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Resume 
Denne rapport har metafiktionen som sit område. Den danske filminstruktør Lars von Trier placeres 
i analyser af udvalgte værker indenfor denne ramme, for derigennem at kunne karakterisere Triers 
særlige stil. Rapporten forsøger at svare på, hvordan Triers metafiktive film tager sig ud, med et 
særligt blik på forholdet mellem fortællingens indhold og dens form. Endeligt diskuterer denne 
rapport, hvilke seerpositioner seeren tilbydes i den metafiktive film. Hvordan håndterer vi balancen 
mellem indlevelse og distance?  
 
Summary 
The central subject of this paper is metafiction. Through a number of analyses of selected works the 
Danish film director, Lars von Trier, is placed within this frame, in order to characterize the 
particular film style of Trier. The aim is to define how the metafictive films of Trier functions with 
a focus on the relations between the narrative style and its content. Finally the viewer positions in 
metafictional film are examined. How does one comprehend the balance between identification and 
reflection from a distance?    
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1.0 indledning 
1.1 motivation 
”Mine to første film handler også om det, at de er film. Det kan blive 
postulerende at skulle forklare hver gang; ja her kommer du fra, du 
havde en dårlig morgen, du løb tør for shampo osv. I denne film er 
der ikke noget shampo.”  
(Christopher Boe, citeret af Zwinge, 2005)1 
 
I et interview med den danske instruktør Christopher Boe om dennes nyeste film, Allegro (2005), 
blev samtalen efter ovenstående citat ledt ind på filmens form, på instruktørens inspiration fra Lars 
von Trier samt en generel samtale om forholdet mellem form og indhold i fiktionsfilm.  
 
Samtalen blev samtidig startskuddet til denne rapport. Det skal ikke være nogen hemmelighed, at 
Trier længe har fascineret undertegnede, og nu var der en klar optik for en behandling af Trier. 
Hvad med at forstå udvalgte Trier tekster gennem metafiktionens øjne? Hurtigt stod det klart, at 
netop dette emne er behandlet i stort omfang af litteraturen, dog stod et andet kardinalpunkt klart: 
Metafiktionen er velbeskrevet internationalt og har ofte litteraturen som sit omdrejningspunkt. 
Danskfagets medieside har imidlertid ikke behandlet begrebet så flittigt, som jeg formodede. 
Metafiktionen er ikke nogen ny gren indenfor litteraturen, men at medietekster (fortrinsvis 
filmfiktion) kan karakteriseres som metafiktion, synes at være en nyere tendens.  
Samtidig er netop parallellen mellem metafiktion og filmens fiktion et emne, der efter indledende 
studier har kaldt på en nærmere behandling. To ting har været motivation for dette projekt: Er det 
muligt at forstå Lars von Triers film (eller et udvalg af disse) gennem en metafiktionsoptik? og Har 
danskfaget i den forbindelse noget at bidrage med? Dette anskues i forhold til den behandling, som 
emnet har modtaget fra den engelsksprogede forskning2 samt den del af faget, som 
medievidenskaben er et udtryk for. 
 
Tilbage står vi med en filmskaber, hvis værker peger i mange retninger. Værker som nok er 
behandlet af mange, men som netop synes at være åbne for stadige analyser og læsninger. Hermed 
er banen kridtet om for en metafiktiv læsning af Lars von Trier. 
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1.2 problemfelt 
Lars von Trier står som en meget central figur i dansk film. Som filmskaber har han haft en stor 
betydning gennem de sidste tyve års danske film. En periode hvor filmindustrien har gennemgået en 
rivende udvikling og (vil nogen mene) placeret sig på det internationale filmkort. Trier vil som 
indledning til analysen blive præsenteret nærmere; men man kan indledningsvis spørge, hvorfor 
netop Trier og ikke andre fra den store danske filmskat? Trier har altid haft en evne til at bevæge 
mediet i stadigt nye retninger. Fra den indledende Europa-trilogi (The Element of Crime (1984) og 
Epedemic (1987) sluttet med Europa (1991)) over det internationale gennembrud med Breaking the 
Waves (1996) til den nyeste USA-trilogi, hvoraf vi kun har set de to første: Dogville (2003) og 
Manderlay (2005), har Trier formået at udvide både grænserne for sine historier og formen, de 
bliver fortalt i.  
Fra den indledende trilogi over Tv-serien Riget har Trier bevæget sig et sted mellem art-cinema og 
mainstream mellem en vildt eksperimenterende form og et stadigt ønske om at fortælle en god 
historie. Netop her kommer film som de tre udvalgte Breaking the Waves, Idioterne og Dogville 
særligt i spil i forhold til forestående emne: den refleksive fiktion – metafiktionen. Hos Trier synes 
form og indhold at være afhængige af hinanden.  
 
Den refleksive tekst er kendetegnet ved at have selve udsigelsen som sit kritiske omdrejningspunkt. 
Endvidere sættes der skarpt på forholdet mellem kunst og livsverden samt fiktionens begrænsninger 
og/eller muligheder for at belyse dette felt. Dette kunne man betragte som et særligt medierefleksivt 
niveau, som netop synes at være kardinalpunktet for metafiktionen. I litteraturen er der eksempler 
på tekster, der diskuterer deres status som fiktioner næsten lige så længe, vi har haft tekster. Dog er 
der en klar forskel i metafiktionen, hvor forfattere som Svend Åge Madsen og Peter Høegh gør den 
skabende proces til både dynamo for formen samt selve historiens omdrejningspunkt.  
 
Indenfor filmens verden har den refleksive tekst hovedsageligt været at finde på dokumentarfilmens 
område, som allerede tidligt havde det som sit emne at diskutere mediets repræsentation samt den 
begrænsning, der måtte ligge her. Vertovs The Man with a movie camera (1929) et glimrende 
eksempel på en refleksiv tilgang til mediet. Det må dog konstateres, at filmfiktionen i mange år har 
gået stille med de refleksive døre. Disse er, som vi vil se det, blevet sat i sving af flere 
avantgardistiske bevægelser, men en decideret metafiktion, hvor det er mere end blot genre eller 
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mediets former, der fokuseres på, har vi først set med de postmodernistiske film. Hvorvidt filmens 
udgave af metafiktionen er en særligt postmodernistisk tendens, lader vi her stå åbent. 
 
I grænselandet mellem form og indhold står Trier og andre instruktører tilbage med tekster, der står 
i stærk kontrast til den fortællende film (Hollywood skabelonen). I metafiktionen modsvarer form 
og indhold hinanden samtidig med at disse flere steder smelter sammen. Og hvordan forholder man 
sig så analytisk til dette? Endvidere kunne man sætte spørgsmålstegn ved forskellen mellem den 
refleksive tekst og metafiktion. Er forskellen til at få øje på? Dette diskuteres i det efterfølgende ud 
fra en indledende hypotese, som formulerer forskellen således: Den refleksive tekst reflekterer 
udelukkende formen, det være sig sproget i digtningen eller det æstetiske udtryk i eksempelvis 
dokumentarfilmen. Metafiktionen adskiller sig ved både at reflektere form og indhold i et indbyrdes 
afhængigt forhold. Indledningsvis forudsættes denne forskel, og refleksiviteten forudsættes som et 
metafiktivt kendetegn. 
 
Som udgangspunkt forsøger denne rapport at definere metafiktionens kendetegn, for derigennem at 
kunne analysere og diskutere et udvalg af Trier tekster. Den metafiktive tekst synes at kalde på en 
yderst opmærksom læser, hvilket opmærksomheden slutteligt rettes mod. Analysen og den 
efterfølgende diskussion af metafiktionen sker med følgende fokus:  
 
1.3 problemformulering 
- Hvordan er de udvalgte tekster af Lars von Trier udtryk for særligt refleksive tekster, og hvordan 
karakteriseres disse i forhold til metafiktionen? 
- Hvordan får de metafiktive elementer særlig betydning for forholdet mellem handlingen og 
fortællingens form? (hvilke konsekvenser har det, når form og indhold kædes sammen?) 
Endeligt diskuterer denne rapport, hvilke seerpositioner den metafiktive film tilbyder, når denne 
både konstruerer illusionen samtidig med at denne i næste moment nedbrydes?  
 
                                                 
1 Citatet er taget fra et interview i Bronx, oktober 2005: Zwinge, 2005: ”Hr. Boe (& co.)”.  
2 Metafiktion er blandt andet behandlet af Patricia Waugh, Mark Currie, Linda Hutcheon, Larry McCaffery. Dog virker 
emnet ikke overbelyst fra danskfagets side, som også Anker Gemzøe understreger i indledningen til Metafiktion – 
selvrefleksionens retorik. (Gemzøe, 2001: 7) 
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2.0 metodiske overvejelser 
For at kunne besvare ovenstående problemformulering ridses rapportens opbygning op i det 
efterfølgende, særligt med henblik på en refleksion omkring den valgte teori. Endvidere ønsker jeg i 
det efterfølgende at afgrænse rapportens område.  
 
2.1 rapportens opbygning 
Som det fremgår af ovenstående er rapporten delt i tre niveauer: En teoretisk indkredsning af 
metafiktionen, en analyse af udvalgte Trier film samt en diskussion af seerpositioner i metafiktive 
tekster. Da megen af den benyttede teori på området har litteraturen som sit emne, er det vigtigt at 
påpege, at den største udfordring findes i at overføre dette på filmens område. Derfor hentes der 
faste termer og begreber fra blandt andet Bordwell og Schepelern, som er møntet direkte på filmens 
område.  
 
De udvalgte Trier film analyseres ikke som hele værker. Teksterne læses som metafiktive tekster 
med udgangspunkt i rapportens første del (3), der fungerer som rammen for analysen. I første del af 
denne ramme (3.1) redegøres kort for en forståelse af den fortællende films historie. Her anvendes 
Bordwells omfangsrige værker: Film Art: An Introduction samt Film History: An Introduction. 
Bordwell (og Thompson) fokuserer i Film Art på de mange bevægelser, der går gennem 
filmhistorien. Teksterne har været særligt anvendelige til en beskrivelse af den traditionelle fiktion 
overfor de avantgarde-reaktioner, som har taget form i specielt Europa. I Film History bredes 
undersøgelsen ud til at omfange en hel industris udvikling, og fokus er derfor på førstnævnte værk. 
Dog fungerer Film History som et glimrende supplement til en uddybning af særlige bevægelser. 
Da Trier henter stor inspiration hos den franske avantgardetradition anvendes endvidere Christian 
Braad Thomsens Kameraet som pen til en beskrivelse af den nye franske bølge.  
På tværs af fiktionens tendenser løber spor gennem dokumentarfilmens udvikling, som også peger 
frem mod metafiktionen. Disse beskrives adskilt med udgangspunkt i to pionerer på området: John 
Corner og Bill Nichols.  
 
Det historiske rids tjener til en placering af den metafiktive filmfiktion samt et muligt pejlepunkt for 
Trier-læsningerne. Der er ikke tale om et forsøg på at redegøre for filmhistorien, da denne version 
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netop afgrænses af denne rapports kerne. Afsnittet fungerer endeligt som en faglig motivation for 
rapportens valg af problemfelt. 
 
For at kunne beskrive Trier-teksternes særlige metafiktive træk, anvendes Anker Gemzøes antologi 
om metafiktion. Som nævnt tidligere er emnet rigt beskrevet i den engelsksprogede litteratur, men 
jeg har indledningsvis ønsket at se, hvad danskfaget kunne bidrage med på dette felt (forstået ved 
det hjemlige forskningsmiljø). Antologien har været ganske anvendelig, trods det at den 
hovedsageligt anvender begreberne i forhold til litteraturens område. Dog illustrerer Ove 
Christensens analyse af netop Breaking the Waves, hvordan begreberne forsøges overført til filmens 
område. Denne analyse er et væsentligt startpunkt for den forestående læsning af netop denne film. 
Flere steder har en konsultation i den etablerede metafiktionsteori været nyttig – her er 
hovedsageligt anvendt Patricia Waughs Metafiction, som også inddrages af flere skribenter i 
Gemzøes samling. Dette afsnit (3.2) fungerer som ramme for en uddybning af 
problemformuleringens første punkt:  
Hvordan er de udvalgte tekster af Lars von Trier udtryk for særligt refleksive tekster, og hvordan 
karakteriseres disse i forhold til metafiktionen? 
 
Endeligt ønsker jeg at diskutere forholdet mellem metafiktionens form og indhold (jf. spørgsmål to i 
problemformuleringen). Her er det naturligt at konsultere Bordwells Narration in the Fiction Film, 
hvilket dog er blevet væsentligt suppleret (eller skulle man sige overlappet) af Schepelerns artikel 
”Planmæssig Betragtning: Bemærkninger til den fortællende film”, som har en særligt anvendelig 
optik: Indførelsen af både handlingsplan samt fortælleplan OG et tredje niveau, som Schepelern 
kalder virkelighedsplanet. Dette er en optik, der er særligt brugbart på den metafiktive film, som 
flere steder adskiller sig fra den fortællende film.  
 
Hele afsnit 3 fungerer som en ramme for analysen af de tre Trier film, hvor begrænset denne dog 
måtte være af sit fokus. Analysen indledes med en kort præsentation af Trier, som sker med blikket 
rettet mod netop Schepelern, som af flere gange har behandlet Trier.  
 
Denne rapport er motiveret af yderligere en særlig tese omkring metafiktionen: Hvis en film 
insisterer på både at opretholde den fiktive illusion for dernæst at afmontere denne, så giver det 
problemer på seersiden. Dette behandler Gemzøe kort, og netop antagelser omkring seerpositioner i 
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metafiktionen er udgangspunktet for rapportens afsluttende diskussion. Endvidere forsøger jeg i 
denne diskussion at inddrage Ecos tanker omkring læserens rolle.1 Eco diskuterer reception i 
forhold til den moderne roman, og begreberne har vist sig at være meget anvendelige på den 
metafiktive filmtekst. Således anvender både Gemzøe og Schepelern Eco i deres redegørelse for 
modtagelsen af både metafiktion og film, som en generel størrelse.  
 
2.2 afgrænsning  
Denne analyse ønsker ikke at diskutere metafiktionen som en tendens i forhold til tidligere 
modernistiske og realistiske tendenser. Metafiktionen placeres kort, hvorefter fokus er en analytisk 
tilgang til udvalgte Trier tekster. Trier placeres ikke som en direkte modsætning til den fortællende 
film, men som en særlig måde at anvende denne skabelon. Hermed er fokus ikke den fortællende 
fiktion, denne anvendes blot som grundlag for en analyse af Trier.  
 
Metafiktionen som tekstkorpus afgrænses både af en deskriptiv tilgang (3.2) samt en indledningsvis 
placering. Således anvendes afsnit 3.1 både som placering og afgrænsning fra, hvad den metafiktive 
tekst ikke er. Analysen skal give et bud på, hvad der kendetegner netop Triers metafiktion. Som 
Gemzøe og andre i antologien understreger, er metafiktionen en kendt tendens, som blandt andet 
har rødder tilbage til den modernistiske litteratur. Dog afgrænser denne rapport sig fra at placere 
metafiktionen kulturhistorisk – i både litteraturen og filmen. Denne rapport har blot som sit 
udgangspunkt, at der i filmens verden (blandt andet med Trier) sker en udvikling mod mere 
refleksive tekster. Disse kunne man med fordel forstå som metafiktion, hvilket markerer en ramme 
for en forståelse af et tekstkorpus. 
 
 
                                                 
1 Eco, 1981: ”Læserens rolle” In Olsen & Kelstrup: Værk og Læser – en antologi om receptionsforskning.  
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3.0 teoretisk ramme for analysen 
De tre efterfølgende afsnit er udgangspunktet for analysen. Den historiske placering fungerer som et 
kort overblik samt en faglig motivation for, hvorfor netop Trier er et eksempel på en ny udvikling 
indenfor fiktionsfilmen. Herefter karakteriseres metafiktionen, som er et udgangspunkt for 
analysen, der netop skal påpege, hvilke metafiktive elementer, de udvalgte film indeholder. Som 
udgangspunkt for en diskussion af forholdet mellem fiktionens fortælling og dens form indføres 
distinktionen mellem fortælleplan og handlingsplan. Analyserammen anvendes på følgende Trier 
film: Breaking the Waves, Idioterne og Dogville.  
 
3.1 historisk placering og overblik 
Nedenstående er et kort indblik i filmfiktionens historie samt en markering af parallelle bevægelser. 
Som Bordwell understreger, vil det aldrig være muligt at skrive den endegyldige filmhistorie1. I 
stedet må historien skrives af flere filmhistorier, da hver enkelt historie er begrænset af de 
spørgsmål, der stilles til historien. Denne redegørelse søger blot en placering af den refleksive film i 
forhold til tidligere tekster og bevægelser. Sagt på en anden måde fungerer dette afsnit både som en 
afgrænsning og en placering i forhold til, hvilke tendenser og bevægelser den refleksive fiktion 
trækker på. Som det efterfølgende viser, trækker metafiktionen, som hos eksempelvis Trier, både på 
klare narrative traditioner og de avantgarde-bevægelser, der løber op gennem filmhistorien.  
 
Bordwell og Thompson (herefter Bordwell) forsøger i Film Art 2 at give et historisk overblik over 
100 års udvikling af filmteksten, fra filmens tidligste stader til i dag. Pejlemærke for de historiske 
nedslag er den klassisk narrative Hollywood fiktion. Bordwell ser Hollywood modellen som den 
toneangivende form og forstår således historiske bevægelser i sammenligning med eller som 
reaktion på denne.  
Den tidlige fiktion 
Lumière brødrenes første filmvisning i Paris den 28. december 1895 (La Sortie des Usines Lumière/ 
Workers Leaving the Lumière Factory)3 betragtes af mange som den moderne films fødsel. Den 
tidlige filmfiktion er begrænset af meget enkle forløb. Disse forløb bliver filmet i lange indstillinger 
og klipning bruges kun meget sjældent. Ofte begrænser handlingen sig til hverdagssituationer, 
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(eksempelvis Lumière brødrenes L'Arrivée d'un Train en Gare/ Arrival of a Train at La Ciotat, 
1897) hvor filmen blot beskriver togets ankomst til en station. Det nye medie er i færd med at finde 
sin form og står overfor en teknisk udvikling, der på den ene side imponerer publikum og på den 
anden side virker noget begrænsende på indholdet. Eksempelvis er man afhængig af solens lys og 
må derfor optage udendørs i dagslys eller indendørs, hvor store studier med glasfacader kan benytte 
solens naturlige lys.  
Trods tekniske vanskeligheder bliver det narrative forløb en fast del af fiktionsfilmen. Dette ses 
eksempelvis hos Lumière brødrene i L’Arroseur arrose (1895), hvor en dreng snyder en gartner til 
at sprøjte sig selv til med vand. (Bordwell, 2001: 401) Allerede her arrangeres det narrative forløb i 
klipningen mellem gartneren og den frække dreng. 
 
Trods de tidlige films succes er der brug for en fornyelse af mediet. Lumière brødrene tager ud i 
verden, hvorimod eksempelvis Georges Méliès vælger at opbygge kæmpemæssige studier. I disse 
er fokus scenografien og fortællingen. Méliès bruger gamle eventyr som forlæg eller skriver sine 
egne historier, ofte med et magisk eller eventyrligt islæt. I de tidligere film foregår handlingen i én 
indstilling uden klip, eller på hinanden følgende scener, som blot er sat i forlængelse af hinanden. 
Det er kun sjældent, der klippes indenfor en scene, og sker det, er det som hos Méliès ofte klip, som 
ikke er synlige for publikums øje.  
Fra ca. 1904 har den narrative form etableret som den mest populære. Samtidig opstår et 
internationalt netværk for både produktion og distribution. Med Første Verdenskrig (1914-18) 
begrænses dog megen af den europæiske filmproduktion. Samtidig etableres den amerikanske 
filmproduktion i som en toneangivende magtfaktor internationalt. I USA springer flere 
produktionsselskaber frem, og mange af disse flytter vest på: til Hollywood, hvor det gode vejr og 
de gode locations er at finde. Fra ca. 1908 etableres den klassiske Hollywood model. I slutningen af 
1920’erne er de fleste store produktionsselskaber etableret i Hollywood.  
 
Fortællingens form forfines 
Med Hollywood er masseproduktionen af film grundlagt. Man henvender sig til modtageren 
(biografgængeren) for at undersøge, hvad der virker bedst, og i årene herefter udvikles den narrative 
form. I 1903 etablerer Edwin S. Porter med The Great Train Robbery noget, der kan minde om 
modellen for den klassisk amerikanske narrative fiktion. Filmen har en lineær dramaturgi og en 
logisk opbygget handling. D.W. Griffith udvikler mere komplekse narrative strukturer. Til trods for, 
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at filmene kun varer mellem 15 og 30 minutter, er det disse, som er med til at udvikle 
krydsklipningen samt en banebrydende fokus på instruktørens arbejde med skuespillerne. ”(…) a 
few other filmmakers had used last-minute rescues with crosscutting (…), but Griffith is famous for 
developing and popularizing this technique.” (Bordwell, 2001: 404)  
Med The Birth of Nations (1915) og Intolerance (1916) viser Griffith lange forløb, hvor der klippes 
mellem flere locations indenfor samme forløb. Griffith spiller en vigtig rolle i formens udvikling, og 
samtidig anses han for at have inspireret flere fra den russiske montage bevægelse.  
 
På nuværende tidspunkt er både den narrative struktur og den tekniske side under stor udvikling. 
Kontinuiteten udvikles, kryds mellem A og B indstillinger i samme scene dukker op, og med 
etablering af United Artists i 1919 synes Hollywood modellen at have slået igennem – også 
internationalt. 
 
Internationale alternativer 
Tidlige bevægelser i Tyskland og Frankrig 
I Europa oplever man flere reaktioner på den amerikanske måde. I Tyskland har man op til Første 
Verdenskrig været stærkt inspireret af den amerikanske film. Biograferne viser udover europæiske 
produktioner hovedsageligt amerikanske film. I et ønske om at konkurrere med disse samt udnytte 
mediets propaganda potentialer beslutter den tyske regering at støtte filmindustrien massivt. Ved 
slutningen af 1918 vokser filmindustrien markant. Branchen fokuserer særligt på tre genrer, hvoraf 
det episke drama om førkrigstiden slår størst igennem. Som reaktion på hovedstrømninger i 
Tyskland vokser en avantgarde bevægelse – ekspressionismen. Her er det iscenesatte i centrum. 
Markant brug af make-up, det grafiske element i billede, og det kunstneriske udtryk er nogle af 
kardinalpunkterne for de tyske ekspressionister. Disse film opnår international anerkendelse, men 
for selskaberne er de en bekostelig affære. I midten af 1920’erne dør bevægelsen langsomt ud, men 
inspirationen anes i flere amerikanske fantasy- og horrorfilm. Væsentlige ekspressionistiske værker 
som Friedrich W. Murnaus Nosferatu (1922) og Faust (1926) samt Langs Metropolis (1927) har 
inspireret både amerikanske filmskabere såsom Hitchcock og den europæiske eftertid.  
 
Efter Første Verdenskrig opstår der i fransk film en klar modreaktion på den amerikanske model: 
Impressionismen. De franske impressionistiske filmskabere fokuserer på følelserne. Her er det 
personernes bevidsthed, man ofte søgte at skildre. ”To a degree unprecedented in international 
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filmmaking, Impressionist films manipulate plot time and subjectivity.” (Bordwell, 2001: 409) 
Disse meget personlige udtryk bygges op af blandt andet flashbacks, drømme, fantasier og mentale 
tilstande. For at skabe disse tilstande eksperimenterer filmene med billedkomposition og klipning. 
Nye teknikker tages i brug, og som et forsøg på at skabe et personificeret udtryk med kameraet 
udvikles nye måder at bevæge dette på. Også disse produktioner er dog bekostelige, og efter store 
impressionistisk film har resulteret i flere produktionsselskabers endeligt eller nødvendig 
indlemning under større selskaber, dør denne bevægelse så småt ud i slutningen af 1920’erne.  
 
Den sovjetiske montagestil tager form 
I tiden efter den russiske revolution i 1917 bløder tidligere restriktioner omkring filmproduktion op, 
og filmmiljøet i det nye Sovjet oplever en rivende udvikling. Mindre restriktive regler omkring 
ejerforhold gør at flere begynder at anvende det forholdsvis nye medie. Samtidig erklærer Lenin, at 
”Of all the arts, for us the cinema is the most important.” (citeret i Bordwell, 1994: 132) Med denne 
fokus forsøger staten dog at kontrollere mediet. Det statslige selskab Sovkino etableres, og det 
tilsigtes, at alle film skal distribueres gennem denne kanal. I årene herefter skærpes den statslige 
kontrol med mediet endnu en gang; men set i bakspejlet forhindrer dette ikke indflydelsesrige film 
og bevægelser fra at tage form i den nye stat.  
 
Af de nye bevægelser er det montagen, som får størst betydning for eftertidens film. Den sovjetiske 
montage stil, som henter stor inspiration fra konstruktivismen, repræsenteres af prominente navne 
som Eisenstein, Kuleshov, Pudovkin og Vertov. Disse instruktører forsøger blandt andet at 
transformere den marxistiske teori til praksis i deres produktioner. Kuleshov, som henter stor 
inspiration fra den amerikanske narrative model, betragter montagen som en måde at opnå 
indlevelse fra tilskueren. Denne noget konservative tilgang inspirerer Pudovkin, som dog vægter 
montagens dynamik gennem en ikke umiddelbar kontinuerlig klipning. Vertov går mere radikalt til 
værks. Stærkt inspireret af konstruktivismen afviser han fiktionen og fokuserer i stedet 
dokumentarfilmen som et socialt redskab. Montagen betragtes af Vertov som en generelt tilgang til 
mediet, hvor han fokuserer på filmen som et politisk bevidstgørende og til dels opdragende medium 
– et socialt værktøj.  
Sergei Eisenstein udvikler et mere kompliceret teoretisk apparat for sine montagefilm. I 1929 
understreger han kollisionen af objekter i forhold billedernes montering. ”He asserted that shots 
should not be seen as linked, as Pudovkin and Kuleshov believed, but rather as conflicting sharply 
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with one another.” (Bordwell, 1994: 141) Med denne stil taler Eisenstein for en intellektualisering 
af mediet, hvor seeren inddrages aktivt. ”(…) the viewer must actively piece together what is going 
on – just as the spectators of Kuleshov’s experiments were obliged to construct a coherent space 
and time.” (Ibid.: 145) Samtidig taler han for at inkorporere elementer, som ikke berører filmens 
diegese. Disse fungerer som tematiske billeder på filmen overordnede problematikker.4  
Eisensteins The Battleship Pottemkin (1925) er en af de film, som klarest illustrerer montage stilen. 
Eisenstein klipper blandt andet i den berømte trappescene mellem den flygtende masse af 
mennesker og de fremadstormende soldater. Hos Eisenstein ligger betydning ikke så meget i det 
enkelte billede som i sammensætningen af disse. Nærbilledet af en forfærdet mor, der har mistet 
grebet om sin barnevogn, giver kun mening i krydsklipningen til hendes barnevogn, som risikerer at 
vælte ned af den lange trappe, upåagtet af de fremadstormende soldater, som giver billederne endnu 
et betydningslag. Montagen mister delvist sin betydning som bevægelse med lydens tilføjelser til 
mediet.  
 
Klassisk Hollywood – med lyd på 
Lyd på film introduceres i 1920’erne af Warner Bross. Efter ca. ti år har muligheden for at vise film 
med lyd bredt sig til de amerikanske (og senere europæiske) biografer. Lydfilmens tidlige stader 
begrænses dog noget af den nye teknologi. Filmene udvikler sig til at blive filmet teater. 
Kombinationen af billede og lyd skaber i praksis store problemer. Det tidlige kamera larmer og for 
at kunne optage en brugbar lyd, er man nødt til at placere kameraet i store lydtætte bokse. Dette 
begrænser naturligvis den visuelle udfoldelse. Teknikken udvikles dog hurtigt, så mediet hurtigt 
genfinder sin mobilitet.5 Ud over reallyd og dialog tilføres mange film et diegetisk lydniveau, som 
både er med til at udvikle kontinuitetsklipning samt filmens samlede udtryk.  
 
Musicalfilmen finder sin form. Den kendetegnes ofte af klare narrative strukturer. Andre film 
fokuserer mere på sangene og underholdningen. Med farvefilmens udvikling tilføres endnu et 
element af betydning til filmen. Endnu en væsentlig udvikling er dybdefokus i billederne. Denne stil 
bliver udviklet og en decideret trend i slutningen af 1930’erne.  
I 1941 videreudvikler Orson Welles teknikken i Citizen Kane. Welles leger med betydningen i sine 
billeder. Vigtige elementer befinder sig nu både i billedets forgrund og baggrund. Trods det 
bekostelige i denne stil, er dybdefokus en af førkrigstidens væsentligste fortællegreb, da, som 
Bordwell understreger ”(…) the insistence on clear narrative functioning of all these techniques 
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remained strong. The classical Hollywood narrative modified itself over the years but did not 
change radically.” (Bordwell, 2001: 417)  
Endeligt er det værd at bemærke, at der bag ved dybdefokus teknikken lå et mere overordnet 
ideologisk projekt, som Bazin fokuserede på i sine analyser. Ønsket var at der indenfor mediet 
skulle ske en slags demokratisering af betydning i billedet.  
 
Trods den tekniske udvikling og de formmæssige greb som kommer til i denne periode, er brugen af 
disse stadig motiveret af filmens handlingsniveau. Der er således tale om nye måder at udvikle 
formen for den klassiske narrative fiktion. Fortællingen var (og er stadig) i fokus hos størstedelen af 
den amerikanske mainstream filmproduktion. 
 
Avantgarden i Europa 
Som direkte modreaktion på den amerikanske strukturering af fortællingen ser vi i efterkrigstidens 
Europa flere bevægelser. Den italienske neorealisme (fra ca. 1942 til 1951) forsøger at udvikle en 
alternativ narrativ struktur. Her finder handlingen ikke altid en forløsning. Slutninger står åbne hen, 
og denne bevægelse, som samtidig orienterer sig mod de sociale vilkår for den almene mand, 
etableres og høster international erkendelse. Stilen er ofte skrabet næsten dokumentarisk. Dog er 
opgøret med mainstream USA ikke så markant, som det senere opleves hos efterkrigstidens franske 
avantgarde-bevægelse.  
 
Avantgarden i Frankrig (hovedsageligt centreret omkring produktionsselskaber i Paris) blev kendt 
som Den nye bølge (nouvelle vague). I 1950 og 60’ernes filmmiljø springer en ung gruppe 
filmskabere frem. De fungerer enten som kritikere eller kommer direkte fra universitets 
filmvidenskabelige gren. Mediet for kritik er det franske tidsskrift Cahiers du Cinéma. Markante 
navne som Truffaut og Godard gør op med det, de kalder den litterære film. Godard tager skarpt 
afstand fra filmskabere, der, som han påpeger, ikke bruger mediets potentiale.  
”Your camera movements are ugly because your subjects are bad, your casts act badly because your 
dialogue is worthless; in a word you don’t know how to create cinema because you no longer even 
know what it is.” (Godard oversat af Bordwell i Bordwell, 2001: 419)  
 
Hermed får den etablerede filmverden i Frankrig drøje hug. Den konforme fortællerstil fra USA 
tager avantgarden ligeledes afstand fra, og i stedet vender bevægelsen sig mod mediets form og 
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forsøger at udforske denne. Gennem både kritik og praksis formes en række programlignende 
erklæringer. Heri erklærer man sin støtte til auteur-begrebet og arbejder frem mod det, man kalder 
filmens sande udtryk. Filmen skal skrives med kameraet som pen.6 
 
Af bevægelsens mest betydningsfulde film-auteurs kan nævnes Truffaut og Godard. Disse ønsker 
begge at forny, det de betegner som ”massekulturens anonyme og standardiserede filmsprog”, 
(Thomsen, 1994: 11) for i stedet at udtrykke noget personligt og unikt, som eksempelvis i 
litteraturen og maleriet. Modsat Godard, som ønsker at sprænge filmsproget med en ny poetisk 
tilgang, fastholder Truffaut dog sin inspiration fra den klassiske filmtradition. Således peges på 
modsætningen mellem de to: en modsætning mellem de-konstruktivisten Godard og neo-
klassisisten Truffaut, der er med til at markere polerne i den franske avantgardebølge.  
Truffauts film er ofte legende. Af de tidligste film fornemmer man et selvbiografisk udgangspunkt, 
men Truffaut illustrerer også sin forkærlighed for Hollywoods B-film og litteraturen. Denne 
tredeling markeres med de tre tidligste spillefilm – Ung flugt (1959) selvbiografisk, Skyd pianisten 
(1960) en hyldest til gangsterfilmen, og Jules et Jim (1961) lavet efter Henri-Pierre Rochés roman. I 
senere film hylder Truffaut kunsten; heriblandt Den amerikanske nat (1973) som er en 
kærlighedserklæring til filmen.7 Filmen handler om tilblivelsen af en film, og der anvendes flittigt 
referencer til tidligere Truffautfilm. Truffaut spiller selv filmens instruktør, som lever og ånder for 
færdiggørelsen af denne film. Filmen møder konflikter gennem alle leder. Skuespillere forelsker 
sig, hovedrolleindehaveren dør og følelserne får hos hele holdet fri løb – med undtagelsen af 
instruktøren selv.  
Med dette markerer Truffaut sit credo: ”(…) Men privatlivet er altid noget rod. Film er mere 
harmoniske end livet. (…) Folk som os er kun lykkelige, når vi laver film.” (Thomsen, 1994: 77)  
 
Truffaut ser altså filmen som en samlende harmonisk størrelse, hvorimod Godard er mere 
eksperimenterende i sit film-sprog. Godard hylder nærmest anti-filmen. Godards produktioner 
spænder over flere årtier, men som Thomsen understreger, er det 60’er produktionerne, der får 
størst betydning for eftertiden. Godard forholder sig kærligt dog polemisk til Hollywoods 
genrefilm.8 Gennem en kritik af sproget og samfundet, som sproget er en del af og dermed med til 
at reproducere, former Godard hvad man kan betragte som filmiske skabeloner. Disse film laves 
uden egentligt manuskript og ofte på basis af en enkelt synopsis eller Godards egne noter. 
Historierne brydes op (eller ned, kunne man fristes til at sige). Selv med film, der tager 
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udgangspunkt i et litterært forlæg, bliver stoffet brudt op gennem en opløsning af handlingen. 
Filmene virker som opløste genrer, der forsøger at finde tilbage – men hverken film eller personer 
lykkedes med deres søgen efter stabilitet. Godard forklarer selv: ”Jeg er en amerikansk filmskaber, 
der siden sin fødsel har levet i eksil.”9 Således med debutfilmen Åndeløs (1960) hvor traditionerne, 
som Godard beundrer og delvist er et produkt af, sprænges. Åndeløs i sin dekonstruktion og Ung 
flugt med sin helende karakter illustrerer tydeligt forskellen mellem Godard og Truffaut. 
 
Hos denne nye avantgarde bevægelse er det ikke et enkelt udtryk, der er i fokus. Generelt forholder 
instruktørerne sig kritiske til mediets vedtagne normer og de konventioner, de ser Hollywood som 
et udtryk for. Den kommercielle stil er ødelæggende for mediet, og Nouvelle vague-folkene ønsker 
at tematisere og diskutere selve mediet og kunstens rolle i samfundet, hvilket peger frem mod 
metafiktionen.  
Hos den franske nye avantgarde kan det dog generelt noteres, af udtrykket er i centrum. Ofte består 
filmene af begrænset lyssætning suppleret med håndholdt kamera. Fortællingerne har ingen 
forløsning, og fortællingens logik tages der afstand fra. Med den nye bølge fødes (med bl.a. 
Astructs essay) idéen om instruktørens originale præg på filmene. Filmen er først kunst, når en 
auteur bag ved filmen kan spores. Bag auteur begrebet ligger en skarp med ikke ensidig kritik af 
Hollywood. Amerikanske instruktører som eksempelvis Hitchcock og Fuller fremhæves for deres 
særligt personlige udtryk, men hovedstrømningerne i industrien tager den franske avantgarde 
afstand fra.  
 
Efterkrigstidens Hollywood: Det nye Hollywood & det nyeste Hollywood 
Bordwell betragter afslutningsvis Hollywood fra 1960’erne og frem til nu. Han betegner 
hovedstrømningerne i USA som det nye Hollywood. I 1960’erne oplever de store studier en 
stagnation. Introduktionen af Tv-mediet kan mærkes på billetsalgene, og der er brug for at 
mobilisere nye kræfter. De store studier vender sig mod publikum med low budget film som Easy 
Rider (1969) og M*A*S*H (1970). Samtidig springer en ny række ungdomsfilm frem af en noget 
lettere kaliber. Disse får dog ikke den store betydning for eftertiden, og Bordwell understreger, er 
det først med talenter som eksempelvis Francis Ford Coppola, Steven Spielberg og George Lucas, 
at branchen endnu oplever en opblomstring.  
De nye instruktører bliver i USA kendt som movie brats. Det er instruktører af Hollywood 
generationen. De baserer det nye Hollywood på det gamle Hollywood. Med baggrund i filmskoler 
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eller almen dedikation til branchen er de nye instruktører kendetegnet ved folk, der kender 
filmhistorien. De beundrer de gamle Hollywood film men fornyer disse med et mere personligt 
udtryk, a la det som tager form under den nye franske bølge. Fornyelsen sker altså med et blik for, 
hvad der sker i Europa. Dog er respekten for den klassiske måde at strukturere den narrative fiktion 
ikke til at tage fejl af.  
 
Allerede her ser vi flere tendenser, der peger frem mod en mere refleksiv tilgang til mediet – og 
dermed metafiktionen. Med One from the heart (1982) peger Francis Ford Coppola både mod den 
europæiske scene samt mod innovativ tilgang til etablerede genrer. Filmen, som er en krydsning 
mellem et kærlighedsdrama og en musical, blev elendigt modtaget af både kritikere og publikum, 
men har bevaret en plads i historien, grundet sin balance mellem de reelle menneskelige vilkår og 
den nærmest karikerede form. I bakspejlet fik filmen denne kommentar med fra en amerikansk 
kritiker: “Given the film's contradictions - between its story and its style, between what it knows of 
life and what it presents to believe, between the darkness of the four films before and its triumphant 
struggle toward light - there should be no surprise it so damaged Coppola's career (…).” (Black, 
2003)10 
 
En endnu nyere ny Hollywood bølge 
Tilbage i Hollywood kommer endnu nye talenter frem op gennem 1980’erne, hvilket får Bordwell 
til at bruge betegnelsen den Nye Nye Hollywood bølge. Der arbejdes stadig ud fra de kendte 
strukturer, men instruktører som James Cameron, Tim Burton og Robert Zemecki tilfører den gamle 
form nye teknikker. Ud over Cameron og Burtens ofte store udstyrsproduktioner kendetegnes den 
nyere bølge af flere europæiske filmskabere, som får succes i Hollywood (eksempelvis Tony og 
Ridley Scott, Peter Weir, og Wolfgang Petersen). Endvidere bryder nogle kvindelige instruktør. 
Kvinder som Amy Heckerling (Look Who’s Talking (1989)) og Penelope Spheeris (Waynes World 
(1992)) høster med store komedier kommerciel succes, som er med til at bryde en ellers noget 
mandsdomineret branche.  
Instruktører fra den uafhængige amerikanske filmbranche etablerer sig som mainstream succeser. 
Her kan nævnes David Lynch, som laver flere film, der decideret er pastiche på gamle genrer. 
Lynch bevæger sig fra kult-klassikeren Eraserhead (1978) over Tv-serien Twin Peaks (1990) til en 
decideret Hollywood meta-refleksion med Mulholland Drive (2001). Lynch høster både stor succes 
i Europa (Palmevinder i Cannes, 1990) og i Hollywood (Oscarnominering i 2001 som bedste 
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instruktør).11 Lynch står som en klar inspiration for Lars von Trier, hvilket blandt andet ses i Tv-
serien Riget I (1994) og II (1997).  
 
For størstedelen af Hollywood filmenes vedkommende bevares den stringente narrative struktur, 
som har været kendetegnet gennem årtier, samtidig med at paletten af instruktører bredes ud mod 
både Europa, Asien og den nationale uafhængige filmscene. Formen ændres ikke, og størstedelen af 
instruktørerne viderefører dermed den klassisk amerikanske model.  
 
I 1990’erne bryder et nyt kuld uafhængige instruktører igennem. Af disse kan nævnes Quentin 
Tarantino, Steven Soderbergh og David Fincher, som alle forsøger at udfordre den kendte 
fortællestruktur. Dette sker gennem brud på kronologien. Ofte er hele historier struktureret som 
flashbacks. Andre gange brydes fortællingen op, så det er optil tilskueren at skabe sammenhængene 
mellem scenerne. Flere Soderbergh film peger direkte frem mod metafiktionen. Med Sex Lies and 
Videotape (1989) kombinerer Soderbergh et filmlook med brug af videosekvenser (hjemmevideo-
look). Denne stil kombinerer den stramme fortælling med det intime. Tilskueren efterlades som 
voyeur i en stil, som mimer både realisme og intimitet. Filmen markerer i både form og indhold en 
afstand til emnet, som peger mod den reflekterede seer. Således er filmens omdrejningspunkt 
karakterernes problemer med sex-livet, som belyses gennem video-tilståelser og intime samtaler – 
uden at vi på noget tidspunkt ser nøgenscener eller erotisk forførende billeder. Sex gøres til et 
objekt, som beskues (af fortælleren) med samme afstand, som personerne illustrerer gennem deres 
tilståelser (fortællingen). En anmelder mærkede sig ved filmens præmiering i Cannes (Bedste film, 
1989), at filmen på underlig vis ikke gav publikum lyst til at dyrke sex, men derimod snakke om 
det.  
 
Dokumentariske bevægelser gennem et århundrede 
På tværs af fiktionens udvikling, ser vi flere tendenser i dokumentariske bevægelser, som peger 
mod en øget medierefleksivitet. Bill Nichols12 og John Corner13 har gennem flere omgange 
beskrevet dokumentarfilmens udvikling fra Grierson tidlige benævnelse af begrebet i 1926 til de 
nyeste tendenser. Nichols forsøger at indfange dokumentarfilmens kendetegn med indførelsen af en 
række modi. Disse ser han ikke som isolerede tendenser, der afløser hinanden over tid, men som et 
godt udgangspunkt for en beskrivelse af genrens kendetegn.  
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Der er groft sagt seks måder dokumentaristerne har forholdt sig til deres stof.14 Den poetiske type 
introduceredes tidligt med film fra Robert Flaherty (eksempelvis Nanook of the North (1922)). 
Disse film forsøger at gengive en særlig måde at opleve virkeligheden på spiller i høj grad på 
tilskuerens medfølelse. Den ekspositoriske dokumentar er langt mere forklarende. Her er vægten 
lagt på de retoriske virkemidler og argumentationen. Denne type forsøger i høj grad at formidle 
autoritativt. I 1960’erne opstår den observerende dokumentarfilm. Man opfatter dette som den rene 
dokumentariske form, der ikke forholder sig til det observerede, men i stedet forsøger en fluen - på - 
væggen strategi. Dog ser vi gennem historien flere problemer med den såkaldt rene 
dokumentarform. Leni Riefenstahls film om nazismens triumftog i Nürnberg (Trium of the Will 
(1934)) er tydeligt observerende. Riefenstahl opstillede et stort antal kameraer for netop at dække 
tingene, som de skete. Dog er det et faktum, at filmen var bestilt af nazistpartiet som et led i 
propaganda, og at filmen derfor blev redigeret og filmet med dette for øje.  
 
Som modreaktion på den observerende type opstår i 1960’erne den participerende stil. Denne stil 
tilkendegiver en langt større refleksivitet overfor mediet, og ønskede ikke at skjule 
dokumentarfilmens afsender. ”The filmmaker steps out from behind the cloak of voice-over 
commentary, steps away from the poetic meditation, steps down from a fly-on-the-wall perch, and 
becomes a social actor (almost) like any other.” (Nichols, 2001: 116) Denne bevægelse forsøger 
meget lig den franske avantgardebølge i fiktionen omkring samme tid at understrege det sande 
element i filmen. Den participerende stil understreger det personlige perspektiv, og gennem en 
nærmest metafilmisk stil understreges det, at kameraet og instruktøren er til stede i begivenhederne, 
hvilket altid vil påvirke tingenes udvikling. I forlængelse heraf beskriver Nichols den refleksive 
dokumentar, som først og fremmest forholder sig refleksivt til selve mediet. Denne stil reflekterer 
både form og indhold og kan ses som en modreaktion på de realismeformer, som dokumentarfilmen 
gennem historien har været påvirket af. I lighed med denne refleksivitet opstår der i 1980’erne den 
performative dokumentar. Denne stiller generelt spørgsmålstegn ved vores vidensbegreb. Her er 
subjektiviteten og mediets manipulatoriske evner fokus for fremstillingerne. Den performative 
dokumentarfilm bevæger sig på grænsen mellem fiktion og repræsentation, hvor fortællerstemmen 
understreges.  
 
Vi kan således betragte både den refleksive samt den performative dokumentar, som bevægelser, 
der peger frem mod filmens udgave af metafiktionen. Med den refleksive dokumentars fremkomst i 
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starten af 1980’erne reflekteres processen. Film som Jill Godmilows Far from Poland (1984) 
inviteres tilskueren til at overveje genren muligheder og begrænsninger. Godmilow projekt er at 
beskrive Polens problemer, hvilket gøres på afstand (fra USA) med begrænset adgang til både 
landet og kilderne. Hermed stiller Godmilow skarpt på genrens repræsentationsspørgsmål, hvormed 
den refleksive seer aktiveres ikke blot overordnet men i forhold til enhver oplysning, filmen giver. 
Med en performativ dokumentarfilm som Marlon Riggs’ Tongues United (1989) beskrives 
problemerne og de personlige omkostninger ved livet som bøsse i USA. Riggs understreger her det 
personlige engagement og udgangspunkt, hvilket igen reflekterer genren og den viden, som 
dokumentarfilmen måtte producere. Riggs er et klart eksempel på en type dokumentarfilm, der ikke 
beskriver dem (en gruppe forskellig fra fortælleren) for et publikum, men i stedet håndhæver, at 
filmen taler om os/mig til jer (tilskueren).15 Hermed fokuseres eksplicit på fortællerstemmen med en 
dokumentarisk stil, der bevæger sig på kanten mellem fiktion og repræsentation.  
 
Gennem historien ser vi således, at også dokumentarfilmens genre diskuteres og reflekteres. Dette 
gøres i praksis gennem forskellige typer og gennem flere værker, som mimer programerklæringer a 
la den franske avantgarde i 1960’erne. De seneste typer (refleksiv og performativ) kan ses som et 
udtryk for en øget refleksivitet i forhold til mediet. Denne udtrykkes ofte gennem værkets stemme, 
som samtidig understreger værkets subjektive perspektiv.16  
 
Opsamling 
Gennem de sidste hundrede års filmhistorie ser vi altså hurtigt den amerikanske model etablere sig 
som en stærk ramme for den fortællende fiktion. Mod denne opstår der, hovedsageligt i Europa, 
flere bevægelser, man med rette kunne kendetegne som avantgardebevægelser. Selvom flere af 
disse bevægelser begrænser sig i tid, ser vi stadig den dag i dag påvirkning i eksempelvis den 
refleksive fiktion. Som bevægelse kan metafiktionen være vanskelig at indkredse, men det kan dog 
konstateres, at den med en instruktør som Lars von Trier opstår i direkte modvægt til 
mainstreamfilmen fra den anden side af Atlanten. Som vi efterfølgende vil erfare bruger Trier 
stramme narrative strukturer, som dog samtidig udformes (og udfordres) af en form, der i høj grad 
reflekterer både medie og genre.  
De refleksive elementer som efterfølgende vil blive diskuteret med henblik på Trier, ses 
hovedsageligt i den avantgardistiske tradition. Dog er der flere tidlige Sovjet filmmagere, der også 
berører dette. Det koncentrerer sig hovedsageligt om dokumentargenren, hvor eksempelvis Vertov 
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med The Man with a movie Camera (1929) reflekterer mediets muligheder. Andre dokumentarister 
som eksempelvis Michael Moore forsøger med refleksive og participerende greb at tilføre genren 
(og tilskueren) en øget refleksivitet omkring mediet muligheder og begrænsninger.  
 
I den franske nye bølge er medierefleksiviteten en fast bestanddel. Denne refleksivitet sker 
hovedsageligt på et metarefleksivt plan (i forhold til mediet), hvorimod metafiktionen både 
reflekterer form og fortælling. Med de nyeste amerikanske og internationale instruktører ser vi en 
bevægelse mod en øget refleksivitet i mainstream filmen. I Robert Altmanns The Player (1992) 
reflekterer Hollywood så at sige Hollywood. Soderbergh og Fincher laver mainstream produktioner 
med avantgardistiske træk. Endelig ser vi hos en mainstream instruktør som Oliver Stone med 
Natural Born Killers (1994) en refleksivitet i forhold til både form og medie, som peger frem mod 
metafiktionen. Stone sætter med Natural Born Killers ikke bare medieverdenen under lup, han 
markerer også filmens egens begrænsning (eller fiktionalisering). Hovedpersonerne Mickey og 
Mallory hærger USA som ukontrollerede massemordere. Flere steder træder fiktionens egne 
præmisser ind som et spil i filmen. Eksempelvis under en flugt fra et statsfængsel, som følges af et 
ivrigt kamerahold. Under den dramariske flugt løber Mickey hovedet ind i et kamera – ikke 
fortællingens kamerahold, men fortællerens kamera! Filmen indeholder endvidere flere kritiske 
kommentarer til etablerede mainstream-genre. Tidligt ankommer Mickey til kærestens 
barndomshjem. Redningsaktionen er formet som en sitcome med dåselatter og et tydeligt iscenesat 
præg. Denne form står i stærk kontrast til handlingen, hvor Mallorys forældre brutalt slagtes af 
kæresten. Denne genrepastiche og fiktionsmarkering peger igen frem mod metafiktionen.   
 
Hos en instruktør som David Cronenberg ser vi en understregning af den subjektive fortælling. Ofte 
blandes fortælleplan med historiens plan, hvilket ses med film som eXistenZ (1999) og Spider 
(2002). Billeder fra filmens nutidsplan (handling) blandes med hallucinationer og 
erindringsbilleder. Ofte er pointen, at filmens karakterer ikke kan adskille disse niveauer. Hos 
Cronenberg har tilskueren ofte samme vanskeligheder. Cronenberg udvikler således en særlig 
fortælleform, der visse steder mimer litteraturens jeg-form, og som i høj grad peger mod 
metafiktionen.  
 
Herhjemme ser vi med Christopher Boes Reconstruction (2003) en øget fokus på fiktionens form, 
hvilket hos Lars von Trier trækkes frem som et bærende element i flere film. Da Triers produktioner 
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ses i lyset af den refleksive fiktion – metafiktion, vil det efterfølgende være på sin plads at 
karakterisere denne. Denne karakteristik fungerer samtidig som en del af rammen for den 
efterfølgende analyse og diskussion af udvalgte Trier-produktioner.  
 
 
                                                 
1 Bordwell, 1994: xxvi.  
2 Bordwell, 2001.  
3 Engelske titler er hentet fra Bordwell, 2001.  
4 Note: Husk denne parallel til slutbilledet i Breaking the Waves.  
5 Bordwell, 2001: 416. 
6 Filmkritikeren og instruktøren Alexander Astruc skriver i 1948 essayet ”En ny avantgardes fødsel: kameraet som 
pen.” Heri erklæres det blandt andet, at filmen må tilstræbe sin egen unikke form fri fra litteraturens bånd.  
7 Thomsen, 1994: 70. 
8 Ibid., 124.  
9 Godard citeret af Thomsen. Thomsen, 1994: 128. 
10 Anmeldelse af Louis Black, 12. december, 2003: http://www.austinchronicle.com/issues/dispatch/2003-12-
26/screens_feature.html 
11 Det skal i den forbindelse noteres, at Lynch af sine landsmænd betragtes som avantgarde filmmager. Størstedelen af 
Lynch’s produktioner er skabt i Hollywood-systemet. Lynch reflekterer og problematiserer således systemet indefra. 
12 I blandt andet Nichols: Introduction to Documentary (2001) og Representing Reality (1991).  
13 Blandt andet Corner: The Art of Record – A critical introduction to documentary (1996).  
14 Nichols, 2001: 100.  
15 Nichols, 2001: 133f. 
16 Nichols, 1991: 165ff.  
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3.2 metafiktion 
”Teksten er metafiktiv, fordi den eksplicit tematiserer sin egen status som fiktion og reflekterer over 
forholdet mellem fiktion og ikke-fiktion.” (Gemzøe, 2001: 10) 
 
I antologien Metafiktion – selvrefleksionens retorik forsøger Anker Gemzøe m.fl. at indkredse 
metafiktionen som en litterær retning. Han konstaterer, at den metafiktive tekst har rødder langt 
tilbage i litteraturen, eftersom den litterære tekst ofte har haft et indlejret niveau af refleksion over 
litteraturens status som litteratur. Således ser vi allerede i den tidlige romanhistorie 
selvkommenterende og fiktionspegende træk i klassikere som Don Quijote (1605-15) og Tom Jones 
(1749). Det er dog først langt senere, metafiktionen får sit egentlige begrebsapparat, og som vi vil 
se i det efterfølgende inkluderer dette langt mere end selvkommentering og en understregning af 
fiktionens fiktionalitet.  
 
Gemzøe tager udgangspunkt i litteraturen, men understreger at begrebet også findes i eksempelvis 
filmens verden, hvilket Christensens analyse af Breaking the Waves illustrerer1. Christensen 
forsøger her at overføre begreberne på filmanalysen. 
 
Placering af metafiktionen  
Indledningsvis placerer Gemzøe metafiktionen i forhold til postmodernismen. Han understreger, at 
forholdet mellem postmodernisme og modernisme kan anskues på to måder: På den ene side kan 
postmodernismen ses som en reaktion på modernismen, der betragtes som symbolsk, alvorsfuld og 
indeholdende et klart dybdeperspektiv, hvorimod postmodernismen betones som metonymisk, 
legende og med et såkaldt overfladeperspektiv. Hermed kendetegner postmodernismen en tendens, 
hvor ”den formfuldendte helhed er erstattet af en accept af pluralitet og uorden.” (Gemzøe, 2001: 
12) Modsat denne anskuelse kan man betragte postmodernismen i forlængelse af modernismen (og 
til dels realismen). Gemzøe betragter metafiktionen som en postmodernistisk tendens, der er en 
videreførelse af modernismen, og hermed anskues metafiktionens træk ikke i modsætning til 
tidligere tendenser, men som et både og.  
 
Men hvordan ser metafiktionen så ud? Hvilke kendetegn kan vi påføre begrebet, og hvordan får 
dette betydning for en læsning af Triers film som metafiktive tekster?  
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Metafiktionens kendetegn 
Begrebet metafiktion introduceres af William H Gass, som i essayet ”Philosophy and the form of 
fiction” (1970) første anvender begrebet på 1960’ernes amerikanske prosalitteratur. Scholes og 
McCaffery følger op på Gass’ karakteristik og betoner særligt to kendetegn ved metafiktionen:2 
Med fiction-making understreges fokus på skribenten (afsenderen), skriften og/eller læseren. Den 
traditionelle indlevelse og identifikation undermineres, da fiktionen i høj grad understreger sin egen 
status som fiktion (eller artefakt). Endvidere understreges det, at metafiktionen genbruger gamle 
former (narrative skabeloner, fortællerformer mm.) og eksperimenterer med disse. Kendte former 
klippes i stykker og genbruges på nye måder.  
Metafiktionen er selvkommenterende og en kombination af nye og gamle former. Dette illustrerer 
igen en forståelse af metafiktion som en særlig postmodernistisk tendens. Gemzøe understreger dog, 
at ”metafiktionen findes før, ved siden af og efter postmodernismen.” (Gemzøe, 2001: 11) 
 
Således står vi med følgende definition af metafiktion: Der er tale om fiktion om fiktionen. Dette 
påpeges netop overfor læseren, hvilket kan være med til at punktere illusionen. Metafiktionen 
tematiserer tilblivelsesprocessen og forholdet mellem realitet og fiktion. Endvidere er metafiktion 
(særligt i litteraturen) ofte kendetegnet ved en fortæller, der henvender sig til læseren midt i 
fortællingen, hvorved en vis form for refleksivitet af læseren fordres.  
 
Med fokuseringen på selve tilblivelsesfasen opstår også en problematisering af forholdet mellem 
fiktion og virkelighed. Teksten problematiserer kunstens forhold til den verden, den er et produkt 
af. Modsat denne tendens kan man se mimesis-begrebet som Aristoteles og Platon introducerede i 
antikkens græske filosofi. Mimesis problematikken kommer blandt andet til udtryk i litteraturens 
forskellige realismeformer, hvor en forfatter som Herman Bang (1857-1912) understreger den 
virkelighedstro skildring. Med en cool afstand til begivenhederne registrerer Bang begivenhederne 
udefra, hvilket er vejen til læserens følelsesregister. For som det flere steder er understreget, er 
Bangs værker ikke kendetegnet af manglende patos, denne opnås dog gennem begivenhedernes 
gang og personernes gøren. Forfatteren appellerer ikke direkte (gennem eksempelvis 
forfatterkommentarer) til læserens medfølelse. Denne ligger i oplevelsen af det beskrevne.  
 
Gemzøe beskriver realismens bestræbelser således: ”For at suggerere en virkelighedsoplevelse så 
ubrudt og umiddelbart som muligt anses det for en afgørende kvalitet, at fremstillingen skjuler sin 
Mellem fortælling og refleksion   E2005 – Nicolai Zwinge 
 Side 27 af 65  
egen artificialitet: gennem ’objektiv’ fotællerinstans, gennemsigtig stil, afståen fra eventyrlige 
intriger og tilsvarende greb.” (Gemzøe, 2001: 14)  
For metafiktionen er der tale om et modsat ønske om netop at understrege værkets litterære status 
for derigennem at producere nye betydninger gennem en dyrkelse af sprog og form. Refleksiviteten 
erstatter således den ydre repræsentation. Frem for neutralt at imitere verden imiterer metafiktionen 
sig selv. Gemzøe anvender begreberne proces-mimetisk overfor den traditionelt realistiske tekst, 
som kendetegnes som produkt-mimetisk.3 Med det proces-mimetiske understreger Gemzøe 
metafiktionens evne til at reflektere selve fortælleakten som en tilblivelsesproces. De metafiktive 
tekster er således et produkt af en særligt kritisk tilgang til kulturen og medierne. Metafiktionen 
understreger gennem formen en grundlæggende virkelighedsopfattelse; nemlig at den verden, vi 
selv lever i, ligeledes er konstrueret (eller skrevet).4 Teksten reflekterer et grundlæggende 
fænomenologisk forhold, som gælder for al fiktion, men som er omdrejningspunktet for 
metafiktionen. Således står den metafiktive tekst umiddelbart i modsætning til mimesis, men 
samtidig understreger den paradoksalt nok at netop konstruktionen altid vil være mimetisk.  
 
Mellem metafiktion og fiktion 
Metafiktionen insisterer ifølge Gemzøe på at gå ind i fiktionen på fiktionens præmisser. Fiktionen i 
sig selv problematiseres, både fiktionens forhold til fiktionen og som ovennævnt forholdet til 
omverdenen. Fiktionens illusion fordrer som udgangspunkt, at vi lader os forføre af fiktionen. 
Modsat er metafiktionen illusionsnedbrydende, da læseren delagtiggøres i illusionens konstruktion. 
Hermed lægger den metafiktive tekst op til en læsning på to niveauer:  
”Enhver fiktionstilegnelse fordrer en afgørende dobbeltbevidsthed [hos læseren]: bevidsthed om 
fiktion som spil, som illusion, og beredvillighed til i et eller andet omfang at lade sig forføre, at 
medleve illusionen.” (Gemzøe, 2001: 19)  
Metafiktionen opleves altså et sted mellem indlevelse og distance, hvilket netop er det forhold 
teksten tematiserer. For det første fordres læseren at indvillige i fiktionen på fiktionens præmisser 
(at acceptere illusionen) for det andet nødvendiggøres læseren refleksion omkring fiktionens 
konstruktion. Teksterne optræder altså både refleksive, samtidig med at læserens refleksivitet 
aktiveres. Teksten fordrer aktiv indlevelse af læseren, da den gør opmærksom på fiktionens 
spilleregler og særlige læsestrategier, endvidere opfordrer teksten synkront til læserens medskabelse 
af værket. Dette diskuteres endvidere under afsnit 5 (seerpositioner i metafiktionen).  
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Netop dette dobbeltspil understreger Waugh som en væsentlig karakteristik af metafiktionen.5 
Waugh betoner, at fiktionen er et spil (make-believe), som samtidig understreger spillet overfor 
læseren. Vi lader os forføre ind i en verden, som ikke skal opfattes som sand eller falsk, men en 
alternativ version af den verden teksten er udsprunget af.  
 
Om udsigelse og subjekt i metafiktionen 
Et væsentligt spørgsmål for en redegørelse for metafiktionen er spørgsmålet om udsigelsens 
karakter. Gorm Larsen stiller under titlen ”Lille metafiktionsstudie – om udsigelse og subjekt i 
metafiktion”6 spørgsmålet, om der i metafiktionen er et fortællemønster, der ikke kan rummes 
indenfor den gængse udsigelsesteori, og i den forlængelse om et sådant udsigelsesmønster får 
indholdsmæssig betydning? For at besvare dette opstiller Larsen to teser omkring metafiktionen: 
For det første er der tale om en konstruktion omkring et logisk paradoks, som kunne formuleres 
således: ”Det er en kendsgerning at nærværende tekst er fiktion.”7 Med denne selvreferentielle form 
karakteriseres teksten ved en særlig refleksionsform og som følger heraf et særligt 
udsigelsesmønster. For det andet er tesen, at metafiktion er en udfoldelse af en særligt tematisk 
konstruktion, hvor den centrale problematik (forhold mellem virkelighed og digtning) er vævet ind i 
handlingen. Som følge heraf konstaterer Larsen, at teksterne er kendetegnede ved særlige 
fortællermæssige greb (formen) samt specifikke tematiske spændingsfelter (indholdet) som står i et 
tæt forhold til hinanden. 
 
I forlængelse af Waughs definition af de metafiktive tekster konstaterer Larsen, at disse tekster 
behandler en grundlæggende modsætningsstruktur: ”(…) konstruktionen af en fiktiv illusion med en 
samtidig blotlæggelse af illusionen.” (Gemzøe, 2001: 52) En gennemsigtig illusion kunne man 
kalde det. I den forbindelse kan man ikke placere metafiktionen i forlængelse af modernismens 
verfremdungseffekter. Larsen konstaterer dog, at elementet af showing er et tydeligt metafiktivt 
element, som ydermere er særligt knyttet til telling. 
 
Showing og telling i metafiktionen 
Groft sagt kan vi illustrere forskellen mellem showing og telling, ved at belyse realismens brug af 
showing. Som hos Bang er den ’objektive’, ’impersonale’ og registrerende fortæller et eksempel på 
showing. Over for dette står den autoritative og kommenterende fortæller, som benytter sig af 
telling. I metafiktionen er disse størrelser dog ikke adskillelige. At der ikke blot er tale om en om 
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fokusering på sproget og den digteriske proces, illustrerer Larsen med forskellen mellem 
skrifttematik og metafiktion.  
Indenfor litteraturens område betegner den skrifttematiske tekst den tekst, hvis motiv er teksten som 
sprog og/eller skrift. Denne tekst kendetegner Larsen som monovalent (enstemmig), hvorimod den 
metafiktive tekst, som kendetegnes som polyvalent (flerstemmig), også peger på sig selv som 
fiktion og er denne fiktion bevidst.8 I metafiktionen forskydes forholdet mellem showing og telling 
flere gange. ”Den metafiktive tekst derimod tematiserer ikke blot fiktionen gennem telling, men 
denne telling vedrører tekstens egen fiktionskarakter, den er selvrefleksiv og handler om sig selv 
som tilblivende tekst.” (Gemzøe, 2001: 57)  
 
Hvor metafiktionen sammenkæder showing og telling kan man konstatere, at showing ofte 
forekommer, når fiktionen afbrydes af refleksioner. I analysen af Trier vil vi nærmere komme ind 
på, hvordan dette gestalter sig i filmfiktionen. En parallel til filmens verden finder vi blandt andet i 
Larsen førnævnte understregning af forskellen mellem skrifttematik og metafiktion. Denne kan her 
ses i lyset af forskellen mellem den tidlige franske avantgarde og filmens metafiktion. Hvor folk 
som Godard hovedsageligt reflekterede over filmens form og sprog, ses disse refleksioner som 
tydelige spor gennem både form og indhold hos Trier. Larsens adskillelse i litteraturens verden kan 
her anvendes som korrelat til forskellen mellem metafilm og metafiktion.  
 
I metafiktionen ser vi blandt andet skift mellem udsigelsesniveauer. Disse brud i teksten fungerer 
hver især som fiktionspåpegninger. Larsen påpeger, at den metafiktive tekst inkorporerer skift 
mellem udsigelsesniveauer som et spil i teksten. Således kan den implicitte forfatter, de eksplicitte 
fortællerinstanser og den citerede udsigelse ikke adskilles så klart, som vi kender det i traditionel 
udsigelsesanalyse. Hovedfortælleren står som umiddelbar afsender med en understregelse af 
tekstens fiktivitet. I fiktionen har vi en fortæller, som ikke kan adskilles. De to forudsætter hinanden 
i fiktionens spil – illusionen: ”Den fortalte fortæller lader, som om han repræsenterer 
forfatterpersonen, og foregiver at repræsentere en dybere og højere indsigt i den manipulerede 
tekstvirkelighed.” (Gemzøe, 2001: 58-59)  
 
Potentielt set kunne disse niveauspring forekomme i det uendelige. Gennem telling indkredses 
illusionen. Samtidig etableres en showing, som netop påpeger, at også metafiktionen er en illusion. 
Dette fører til en indkredsning af metafiktionens subjekt. Som nævnt er kendetegnet ved 
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metafiktionen ikke blot, hvorledes de fortællermæssige strukturer er med til at forme tekstens 
hvordan, men samtidig er determinerende for hvad, der fortælles om.  
 
Metafiktionens subjekt 
Metafiktionen omhandler fiktionen som fiktion. Dog sker denne umiddelbare tematik som et dække 
for en dybere subjektsproblematik. Eftersom livet og værket bliver to sider af samme sag, eller 
billeder på hinandens konstruktioner, bliver dette et centralt udtryk for det refleksive jegs søgen. 
Jegets muligheder symboliseres af fortællingens form, som netop påpeger, at jeget er afhængigt af, 
hvordan det fortælles. Således er refleksiviteten et grundvilkår – for jeget, for fiktionen, for 
virkeligheden, og den måde disse spejler hinanden.  
 
Da jeget ikke blot er et jeg men et skabende jeg på flere niveauer, fordrer det at læseren er beredt på 
denne læsning i flere tempi. Ligesom teksten skal læses i flere tempi, produceres den på flere 
niveauer. Ud fra dette kan tekstens understregning af sin karakter som fiktion nu udvides med 
fortællerens (jegets) afmontering af sin egen status: ”Jeg skriver denne fiktion, idet jeg bliver til et 
ord i den fortælling, der omslutter mig.” (Gemzøe, 2001: 71)  
 
                                                 
1 Analysen ”Realistisk metafiktion – Breaking the Waves og den reflekterede illusion” findes i samme antologi 
(Gemzøe, 2001).  
2 Gemzøe, 2001: 11.  
3 Gemzøe, 2001: 16.  
4 Waugh, 1996: 18.  
5 Waugh, 1996: 35.  
6 In Gemzøe, 2001.  
7 Gemzøe, 2001: 51. 
8 Gemzøe, 2001: 56.  
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3.3 forholdet mellem fortælling og fremstilling 
Ovenstående karakteristik af metafiktionen er første led af analysen. Da en tese i denne rapport 
samtidig er, at de refleksive elementer i metafiktionen både påvirker filmens udsigelse 
(fortælleplanet) samt filmens indhold (handlingsplanet), benytter jeg i det efterfølgende 
Schepelerns1 begreber, som er særligt møntet på filmanalysen. Bordwell har endvidere udviklet et 
omfattende begrebsapparat, som er et supplement til en forståelse af, hvordan man analytisk 
forholder sig til forskellen mellem handlings- og fortællermotiverede greb. Således for at kunne 
besvare, hvordan ovennævnte metafiktive træk indvirker på forholdet mellem fortælling og 
fremstilling.   
 
Filmen etablerer sig, ifølge Schepelern, tidligt som et fortællende medium. Man kan betragte den 
fortællende film som en direkte modreaktion på den dokumentariske genre, hvor 
virkelighedsgengivelsen og troværdigheden spiller en væsentlig rolle. Modsat denne tendens kan 
man se den fortællende film, som forsøger at bevæge filmens udtryk fra virkelighedsimitationen til 
et større fokus på fortællingen.2  
 
Forholdet mellem fortællingen og måden, denne er struktureret på, uddybes hos Bordwell, som i 
Narration in the Fiction Film med begreberne fabula, syuzhet, og style ligeledes peger på en 
adskillelse af filmens form og indhold.3 Termerne er, påpeger Bordwell, hentet fra de russiske 
formalisters narrative teori. Fabula sidestilles ofte med filmens historie. Dette indrammer 
begivenhederne i en kronologisk kausal sammenhæng indenfor et afgrænset forløb. Bordwell peger 
med begrebet mod seerens sammensætninger af begivenhederne. Det er seeren, der konstruerer 
fabula retrospektivt gennem de oplysninger, filmen giver om karakterer, begivenheder og 
lokaliteter, samt relationerne mellem disse. Hvilke motivationer på historiens niveau er der for 
handlinger og kausale sammenhænge mellem elementer? Dette udgør groft sagt filmens fabula. 
Bordwell citerer i den forbindelse den russiske formalist Tynianov: ”[fabula] can only be guessed 
at, but it is not a given.”4 
Modsat fabula kendetegner syuzhet det man i filmsproget ville betegne som filmens plot. Dog må 
det også her understreges, at syuzhet heller ikke kan spores som et direkte element i filmen. Syuzhet 
peger på fabula, men er et udtryk for den (i forhold historiens logik) direkte strukturering af filmens 
centrale handlingsmæssige problemstillinger. Syuzhet kan således betegnes som filmens 
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strukturering af fabula. Bordwells begreb style peger mod filmens virkemidler. Med andre ord 
peger style mod, hvordan og med hvilke filmiske greb historien præsenteres. Style og syuzhet er dog 
tæt forbundet, da ”(…) these two systems coexist. They can do this because syuzhet and style each 
treat different aspects of the phenomenal process. The syuzhet embodies the film as a 
”dramaturgical” process; style embodies it as a ”technical” one.”5 
 
Selvom Bordwells begreber ikke direkte sidestilles med forholdet mellem showing og telling, er vi 
her fremme ved tidligere omtalte forskel mellem disse begreber. Forholdet mellem showing og 
telling er i metafiktionen i højere grad end i konventionelle fortællende film vævet ind i hinanden. 
Som vi efterfølgende vil se, er dette også tilfældet, når vi tager udgangspunkt i Schepelerns 
adskillelse. 
 
Konventioner 
De filmiske virkemidler eller fortællermæssige greb har med den fortællende film fået særlige 
betydninger, som trækker på filmsprogets særlige konventioner. Disse konventioner peger mod en 
fælles forståelse af filmens betydninger. Schepelern anvender begreberne handlingsplan, 
fortælleplan og virkelighedsplan for at kunne adskille, hvordan virkemidler og konventioner skaber 
forskellig betydning for form og indhold. Disse to sider af filmanalysen forsøger Schepelern at 
adskille med sine termer. Forholdet mellem de tre niveauer anvendes i analysen for at påvise, 
hvordan niveauerne intervenerer i Triers metafiktive tekster. Som vi så i ovenstående afsnit (3.2) er 
det yderst vanskeligt at adskille form og indhold i den metafiktive tekst. Mere herom senere.  
 
Motivering som betydningsbærer 
Filmens elementer kan motiveres på tre niveauer:  
På handlingsplanet er disse valg dramaturgisk motiveret. Her er således tale om elementer, der har 
betydning for filmens handling. Er et element motiveret af fortælleplanet har det en overordnet 
tematisk betydning. Fortælleplanet peger på, hvordan historien formidles. Schepelerns adskillelse af 
form og indhold minder om adskillelsen af et diegesisk og et non-diegesisk niveau. Bordwell 
sidestiller diegesen med filmens telling, hvorimod det non-diegesiske niveau peger mod filmens 
showing. Problemet med denne opdeling er at ikke handlingsrelaterede elementer placeres udenfor 
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for handlingsniveauet uden hensynstagen til hvad, der motiverer disse elementer. Derfor 
Schepelerns adskillelse.  
 
Schepelern indfører endvidere et tredje plan – virkelighedsplanet. Elementer placeret på dette 
niveau motiveres af et plan udenfor filmens univers. Her peges på kunstens henvisning til den 
verden, den er blevet til i. Eksempelvis kan vor viden om en given skuespiller bibringe med et 
ekstra betydningsniveau. Det kan dog være vanskeligt at adskille, om et element har betydning på 
fortælleplan eller virkelighedsplan, hvilket Schepelern slutteligt understreger ved at påpege, at ”i 
analysen af en given film er det vigtigt at erkende hvert fortælleelements plan-placering og 
motivering, hvilket kompliceres af den omstændighed, at et element kan fungere på flere planer og 
med flere motiveringer.” (Schepelern, 1993: 22)  
 
De tre niveauer hierarkiseres med fortælleplanet øverst, dernæst handlingsplanet og 
virkelighedsplanet som et sidste niveau. Hvilke elementer finder vi så på disse niveauer? Og 
hvordan indvirker de forskellige plan på hinanden? Schepelern peger på, at handlingsplanet udgøres 
af vor viden om personerne indenfor illusionen. Det er vigtigt at understrege, at dette niveau 
begrænses af personernes opfattelsesevne. Optræder der således uhyggelig musik, når den flinke 
onkel træder ind i børneværelset, er dette udenfor personernes fatteevne og dermed en viden 
(fortællermæssigt motiveret), som kun peger mod tekstens læser – tilskueren. Fortælleplanet 
udgøres af de elementer, der strukturer filmfortællingen. Her peges igen på konventioner, som 
eksempelvis peger på, at helten ikke dør tilfældigt midt i handlingen. På handlingens plan kan 
han/hun virke skødesløs i trafikken, men filmens normer sikrer os, at vi bevarer helten frem mod 
filmens forløsning (eller tragiske udtoning).6  
Virkelighedsplanet betegner Schepelern som filmens virkelighedsekko. Handlingen er 
tilsyneladende baseret på autentisk materiale, da gaden scenen finder sted på, rent faktisk eksisterer, 
samtidig med at vi måske har en kusine, som en gang sad overfor filmens stjerne i et fly på vej til 
New Mexico. Som tilskuer kan vi altså ikke sige os fri af de virkelighedsreferencer, filmen 
indeholder – det være sig personer, lokaliteter eller historiske begivenheder. Virkelighedsplanet 
optræder sjældent i tegnefilmens verden, men som Darnell illustrerer i Antz (1998), kan en del af 
komikken ligge gemt på virkelighedsplanet. Filmens hovedperson, Z, er den 
animerede/computertegnede arbejdsmyrer, der åbenlys viser os sine moralske og 
kærlighedsmæssige kvaler gennem filmen. Woody Allen lægger stemme til Z og tilfører hermed et 
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ekstra lag, da Z både i fremtoning (og som person) minder om Allen, og de personer han ofte 
portrætterer, hvis man da kan adskille disse. Tilskuerens kendskab til Allen som virkelig person 
(skuespiller/instruktør) tilfører således filmen endnu et komisk lag, som går ud over handlingen.  
 
Endelig kan det understreges, at materialet oftest referer til den virkelighed, det er blevet til i. 
Således kan ekstra betydning opstå utilsigtet gennem tilskuerens særlige viden om lokaliteter eller 
særlige kulturelle forhold. Handlingen kan spejles i fortælleplanet og vice versa. Endvidere kan 
handlingen spejles gennem endnu et lag i historien: Meta-handlingsplan, som ofte udgøres af en 
fortælling i fortællingen. I forhold til tidligere nævnte Truffaut-film La nuit américaine (Den 
amerikanske nat: 1973), nævner Schepelern denne som et eksempel på, at ”Forholdet mellem meta-
handlingsplan og det egentlige handlingsplan kan fremstå som en illusorisk imitation af forholdet 
mellem handlingsplan og virkelighedsplan, idet meta-handlingsplanet fremstår som en mere eller 
mindre kunstig fordrejning (fortælling) af noget ’reelt’ på handlingsplanet, på samme måde som 
handlingsplanet foregiver at præsentere en fortælling om noget autentisk.” (Schepelern, 1993: 10-
11) I forlængelse heraf understreger Schepelern, at de forskellige niveauer ofte retter 
opmærksomheden på andre niveauer. Der er, som vi vil se, her meget af den metafiktiv leg foregår: 
I spejlene mellem niveauerne.  
 
Man kunne tilføje, at forholdet mellem indlevelse og distance netop befinder sig på kanten mellem 
to niveauer: Tilskuerens indlevelse i handlingen er forudsætningen for illusionen, hvorefter 
fortælleplanet tilfører filmen en distance med fortællermæssige greb, som netop kan være med til at 
punktere illusionen. (Som nævnt under pkt. 3.2) Schepelern peger på en anden illusionsnedbryder, 
der finder sted på virkelighedsplanet. Den realistiske motivering peger mod en troværdighed, som 
den fortællende film er afhængig af. Således kan film blive misfortolket, hvis receptionen vægter 
anderledes end filmens hensigt. Krigsfilm fra Vietnam nævnes som et godt eksempel. Både 
Coppola (med Apocalypse Now, 1979) og Kubrik (med Full Metal Jacket, 1987) forsøger at fortælle 
en metaforisk handling i et eget univers, som dog udspiller sig under en krig, som millioner af 
amerikanere har deltaget i. Corpollas beslutning om at flytte handlingen fra det litterære forlægs 
lokalitet og tid (Afrika knapt et århundrede tidligere) til Vietnam-konflikten gav derfor, påpeger 
Schepelern, film visse receptionsproblemer.7  
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Parallelt kunne man påpege, at når forholdet mellem handlingsplan og fortælleplan mellem 
indlevelse og distance hos Trier visse steder forstyrres af virkelighedsplanet, er det, der fordrer den 
skarpe metafiktive tilskuer, som kan se filmen af flere omgange. Mere herom under pkt. 5.  
 
Filmfortælleren 
Film er en kommunikation via filmen fra et skabende jeg til en tilskuer. Der er tilskueren, der 
samler trådene, men kun qua de rettesnore som fortælleren har lagt ud. Schepelern anvender 
begrebet fortæller dog uden direkte at pege på en autentisk person – eksempelvis instruktøren. Man 
kan sige, at fortælleren er de styrende principper bag ved teksten på samme niveau som den 
implicitte forfatter i litteraturen.8  
Fortælleren er som i litteraturen tekstens samlende princip. Det er filmfortælleren, der træffer valg: 
Enten ved at lade handlingsplanet være styrende eller ved at lade fortælleplanet træde i forgrunden. 
Som tilskuer forholder vi os også her til særlige genre-konventioner. Eksempelvis er westernfilm 
centreret omkring handlingen. Der er dramaturgisk fremdrift, og hvis fortælleren træder frem, 
misser vi øjnene og har vanskeligt ved at modtage budskabet – med mindre der er tale om en 
komisk fortolkning af genren, hvor komikken ofte ligger gemt her.  
 
Schepelern kalder de konventionelle genrefilm for lukkede film, hvorimod de autonome film (hvor 
metafiktionen placeres) betegnes som åbne, qua deres uforudsigelige behandling og anvendelse af 
fortællerstemmen. I forhold til filmens historiske udvikling peger Schepelern på forskelligt fokus 
for forskellige af de nævnte bevægelser (3.1). Schepelern placerer tendenser i filmhistorien, således 
at man kort sagt kan betragte hovedstrømninger i forhold til hvilke af de tre nævnte niveauer, der 
fokuseres på. Realisme og dokumentariske film (i hvert fald den tidlige dokumentarbølge med 
Flaherty) har deres vægt på virkelighedsplanet – repræsentationen af virkeligheden, modsat 
fokuserer den brede mainstreamfilm på handlingsplanet, hvorimod man kan betragte de mere 
auteur-orienterede (avantgarde) film som film, der typisk vægter fortælleplanet højt.  
I den forlængelse konstaterer Schepelern, at ”(…) måske kan man forklare den klassiske 
Hollywood-filmfortællings store udbredelse og normgivende status ud fra den omstændighed, at 
man her finder en midtsøgende balance mellem det svage og det stærke fortællerpræg.” 
(Schepelern, 1993: 13)  
Samtidig kendetegner netop den realistiske filmkunst fra Lumière over den klassiske realisme til 
dele af den nye bølge et forholdsvist svagt og implicit fortællerpræg, hvorimod den formalistiske 
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filmkunst over ekspressionismen, til montagen i Sovjet og den franske avantgarde, som beskrevet 
under pkt. 3.1, bærer præg af en stærk og eksplicit fortællerstemme, som videreføres til 
postmodernismens filmkunstnere fra 1980’erne (den nye nye Hollywood-bølge) med instruktører 
som Jarmusch, Lynch og vores egen von Trier. 
 
Hos Trier er fokus på det auteur forankrede fortælleplan uden at dette udelukker et centralt fokus på 
og forankring i handlingsplanet. Når fortællerplan og handlingsplan på denne måde kolliderer 
nærmer vi os metafiktionens område, og således en placering af de udvalgte Trier tekster.  
 
Som opsummering kan vi nedefra i fortællehierarkiet konstatere, at den realistiske motivering på 
virkelighedsplanet ofte sker for troværdighedens skyld. Handlingsplanet er som nævnt dramaturgisk 
motiveret og besidder en central betydning for plottets udvikling. På fortælleplanet finder vi 
tematisk motiverede greb. Det er fra fortælleplanet, at fortælleren kommenterer handlingsplanet, 
hvorfor de fiktive personer ikke involveres. Fortællerkommentarer er ikke nødvendige for den 
dramaturgiske udvikling og foregår så at sige hen over hovedet på teksten personer fra fortæller til 
tilskuer. Det skal dog påpeges, at elementer kan være placeret på handlingsplanet men motiveret af 
fortælleplanet, da de kan være med til at styre mod en overordnet forståelse af filmens tematik. Da 
et element kan have betydning på flere niveauer, som det oftest er tilfælde i den metafiktive film, 
kan man så at sige læse (placere) motiveringen af flere omgange.  
 
Opsamling: Det’ film og det er metafiktion! 
Metafiktionen er refleksiv. Dette forudsætter dog ikke, at den refleksive film (dokumentarfilm eller 
fiktion) er metafiktion. Metafiktionen har som beskrevet i det ovenstående visse kendetegn, og 
særligt interessant bliver det, når vi med den efterfølgende analyse vil se, hvordan dette tager sig ud 
i praksis. Metafiktionen kan endvidere ikke betegnes som en særlig filmretning indenfor 
filmhistorien, vi kan dog markere metafiktionen som et særligt korpus af tekster, der alle har 
fællestræk. Da et af disse er den særlige refleksive tilgang til mediet, kan vi derfor markere ligheder 
mellem refleksiv fiktion og metafiktion uden at disse er ens.  
Forskellen kan opsummeres i forhold til forskellen mellem metafilm og metafiktion. Metafilmen 
forholder sig kritisk til sit medie, som vi eksempelvis så med Truffauts Den amerikanske nat. 
Metafilmen er en art metarefleksioner over genren, som ofte gestalter sig i pastichelignende film, 
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som mimer genren. Her er vi dog inde på metafiktionens område, så allerede her markeres grænsen 
som en yderst fin linje.  
Et væsentligt træk for metafiktionen er dog forholdet mellem handlingsplan og fortælleplan. Disse 
smelter til tider sammen, og ofte ser vi at konsekvenserne på et plan tydeligt skinner igennem på et 
andet. Endvidere bevæger den metafiktive tekst sig ofte omkring samme emne – selvets vilkår i en 
konstrueret (eller i hvert kompleks) virkelighed og fiktionens egen form. Et markant kendetegn ved 
metafiktionen som adskiller denne fra metafilmen, er markeringen af udsigelsen og i den 
forbindelse ofte spring mellem udsigelsesniveauer. Dette ser vi ikke nødvendigvis i metafilm, som 
eksempelvis Vertov The Man with a movie Camera som vi må kendetegne som et tidligt bud på en 
metafilm.  
 
Det må dog afslutningsvis konstateres, at filmens væsen ofte indeholder et refleksivt plan, dog er 
der i metafiktionen tale om en refleksivitet, der eksplicit kommunikeres videre som en del af 
filmens pointe. Eller som Bordwell siger det: ”All filmic narrations are self-conscious, but some are 
more so than others. Furthermore, ‘self-consciousness’ varies in degree and function within 
different genres and modes of film practice.” (Bordwell, 1985/1997: 58)  
 
Den metafiktive tekst reflekterer illusionen samt en klar refleksion over formidlingen af denne 
fiktion. Om dette er en funktion ved al moderne fiktion skal være uvist, men i den efterfølgende 
analyser stilles der skarpt på det (efter undertegnedes mening) væsentligste spørgsmål: Hvordan ser 
den ud i praksis, hvilket jeg vil forsøge at illustrere, når vi stiller skarp på netop Lars von Trier.  
 
 
                                                 
1 Schepelern, 1993: ”Planmæssige betragtning: Bemærkninger til den fortællende film”, In Sekvens 1993.  
2 Schepelern, 1993: 7. 
3 Bordwell, 1985 (1997): 49. 
4 Bordwell, 1997: 50.  
5 Ibid.  
6 Schepelern, 1993: 9. 
7 Schepelern, 1993: 21.  
8 Som Eco påpeger i forhold til litteraturen, er en hver moderne tekst udtryk for en indlejret fortællerinstans, som er 
tekstens strukturerende organisationskraft. Dette peger samtidig mod receptionen, hvor læseren er skrevet ind i teksten – 
en såkaldt modellæser. (Eco, 1981)  
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4.0 analyse af udvalgte Trier tekster 
Efterfølgende stilles fokus på tre læsninger af Trier film, som karakteriseres som metafiktion. 
Indledningsvis er det dog på sin plads at præsentere univers og omdrejningspunkt:  
 
4.1 en dansk auteur: Lars von Trier 
“He is the central figure of modern Danish cinema, the most groundbreaking, widely admired 
Danish filmmaker since Carl Theodor Dreyer.”  
Således indleder Schepelern sit portræt af Trier under titlen “The King of Dogme”.1 Det må siges, at 
Trier i den grad har været med til at forme dansk film med en ofte skæv indgang til sine projekter. 
Projekter som ofte har været struktureret indledningsvis af faste rammer udsat af instruktøren selv. 
Men hvordan ser Triers univers ud som et samlet filmfelt?  
 
Trier har selv kaldt sine første tre film for Europa-trilogien. Denne debuttrilogi kunne man betegne 
som Trier art-cinema periode. Trier får tidligt etableret sine særpræg som filmskaber, auteur, men 
det er først med DR-tv-serien Riget (1994)2, at han for alvor rammer et bredere publikum. Siden 
succesen med Riget (samt Riget II i 1997) har Trier bevaret sit særlige aftryk på sine film. 
Udbredelsen mod et større publikum har ikke afgrænset Triers formeksperimenter fra en stram 
narrativ struktur. Den eksperimenterende stil og den gode historie går hånd i hånd. Med Breaking 
the Waves (1996) opnår Trier anerkendelse fra både det brede publikum, kritikerne og den 
internationale branche; og i 2000 forgyldes Dancer in the Dark med de eftertragtede gyldne palmer 
i Cannes. Allerede med debutfilmen Forbrydelsens element (1984) blev Trier belønnet med Cannes 
tekniske pris.  
 
Således er Triers univers bredt ud mod publikum, rost af kritikere og belønnet af et utal af både 
nationale og internationale priser. Måske har succesen været et resultat af Triers insisteren på at 
være klassens sære dreng. En dreng som bevidst har struktureret sine film efter faste regler og en 
søgen mod at forny mediet. Europa-trilogien blev således fulgt op af det Trier selv har kaldt 
Guldhjerte-trilogien, hvor Trier i Breaking the Waves, Idioterne (1998) og Dancer in the Dark 
forsøger at fortælle historien om martyren – i en opofrende kvindeskikkelse. I Breaking the Waves 
må Bess ofre sig for sit livs kærlighed, i Idioterne er det Karen, der forsøger at komme overens med 
sin egen sorg, for at blive udstødt af familien, og i Dancer in the Dark må Selma ofre sig for 
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sønnens helbred. I den nyeste USA-trilogi sættes Grace i martyrens rolle, men udover dette 
fokuserer Trier her i stedet på en undersøgelse af land og moral. Med Grace rejser vi fra Dogville 
(2003) og det lille lukkede samfund til Manderlay (2005) i syd, hvor slaveriet stadig eksisterer i 
fuldt flor. Næste del af trilogien må så vise, hvor Graces rejse ender.  
 
Trier bevæger sig med sit formsprog på grænsen mellem perfektionisme og impulsivitet – eller et 
ønske om at give los. Med Europa trilogien var rammerne kontrollerede, men siden Dogme-
manifestet i 1995 har Trier forsøgt at rive fortællingen ud af kameraets begrænsende blik. Han 
peger selv på denne forskel mellem at indramme (frame) og pege (pointing).3 Hvor Trier med de 
tidlige film har arrangeret hvert enkelt billede og frame, har han siden 1995 forsøgt at frigøre 
fortællingen og karaktererne fra disse rammer. I stedet peger kameraet i en næsten dokumentarisk 
stil tilfældige steder, hvor handlingen udspiller sig. Dette giver praktisk set en frihed til at arbejde 
med skuespillerne uden at tænke på blikretninger og kontinuitet (eftersom overspring, pistolklip og 
andre fejl er velkomne i Triers billedunivers). Endvidere giver denne stil et særligt Triersk look til 
filmene, som trods deres forskellige historier, regler og visuelle greb alle synes ført og malet af 
Triers personlige pen.  
Denne særlige stil udfoldes i de efterfølgende tre læsninger af Breaking the Waves, Idioterne og 
Dogville. 
 
 
                                                 
1 Schepelern, 2005 (i speciel udgave af FILM)  
2 Instrueret sammen med Morten Arnfred.  
3 Schepelern, 2005.  
Mellem fortælling og refleksion   E2005 – Nicolai Zwinge 
 Side 40 af 65  
4.2 metafiktionen hos Trier 
En ofring som bølgebryder – Breaking the Waves 
Breaking the Waves er historien om Bess, som bor i 1970’ernes Skotland. I en stærk religiøs 
calvinistisk flække finder vi Bess, som mod menighedens vilje ønsker at gifte sig med Jan – den 
fremmede boresjakbajs. Jan har stjålet Bess’ hjerte og omvendt. Ægteskabet finder sted, og vi ser 
melodramaet udfolde sig for øjnene af os. De to udforsker kærligheden og erotikken og må til stor 
ulykke adskilles for en tid, da Jan må tilbage til arbejdet på boreplatformen.  
Bess, som er overbevist om, at hun kan tale med gud, ønsker sin elskede tilbage. Dette sker qua en 
tragisk ulykke på platformen, som efterlader Jan delvist lammet og dødeligt syg på det lokale 
hospital. Her begynder Bess’ ofringer at tage form. Jan beder Bess opsøge en elsker, da han som 
udgangspunkt ikke vil afholde hende fra det fysiske liv. Senere, da hans situation forværres, 
bekender han overfor Bess, at han vil opnå fornyet styrke, hvis hun fortæller ham om disse 
eskapader. Den fornyede styrke venter på sig og Bess seksuelle eksperimenter tager til i form som 
et desperat forsøg på at redde hendes elskede. Bess’ endelige forsøg, da Jan ligger for døden, 
resulterer i hendes eget endeligt. Hun bliver efter et besøg på en af havnens tankere så ilde tilredt, at 
hun må sige farvel til Jan og livet. Hvad Bess ikke når at opleve, er at Jan (med hjælp fra Bess 
luder-eventyrer?) mirakuløst kommer sig og genfinder både førlighed og styrke.  
Så langt så godt for historien om den opofrende Bess. Men hvordan markerer dette melodrama sig 
som en metafiktiv tekst? 
 
Deltagende stil.  
I filmens prolog følger vi Bess, som søger menighedens velsignelse til at gifte sig med den udefra 
kommende. Allerede her etablerer filmen sin særlige fortællestil med det håndholdte kamera og den 
grove klipning. Selv titelsekvensen og herfra resten af filmen dækkes af det håndholdte kamera. 
Med dette fortællegreb placeres tilskueren så at sige på højde med begivenhederne. Den stil påpeger 
på den ene side filmens fiktionskarakter, men samtidig inviterer den tilskueren ind til at deltage på 
fiktionens præmisser. Eller som Christensen påpeger det: ”Kameraet – og dermed fortællingen af 
historien [fortælleplanet] – er placeret uden for det fortalte, men der fortælles samtidig fra det 
samme niveau som det fortalte.” (Christensen In Gemzøe, 2001: 254) Så lagt så godt for 
Christensens karakteristik, som på niveau med andre læsninger af filmen påpeger, at Triers særlige 
stil er med til at påpege fiktionens karakter, dog uden at seeren ved første øjekast behøver at afvise 
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illusionen. Vi accepterer melodramaets indhold, Bess’ ulykkelige kærlighedshistorie, men bliver 
samtidig opmærksomme på fortællerens særlige penselstrøg. (For nu at pege tilbage mod den 
franske 60’er avantgarde.)  
Dog vil det efter min mening være synd blot at karakterisere billederne i Breaking the Waves ud fra 
en dokumentarisk på-højde-med-tingene optik. Det er korrekt, som Christensen påpeger, at Trier 
placerer kameraet midt i fortællingen, som den participerende dokumentarstil, men at reducere 
stilen til denne generalisering er mangelfuldt. Flere analyser påpeger i samme moment, at den grove 
klipning giver samme effekt. Men der er dog klare grader af Triers kontinuitetsovergreb.  
Således samtalen mellem Bess og menighedens ledere. Her vil jeg hævde, at klipningen er 
motiveret på et klart tematisk fortælleplan, som markerer positionerne på handlingsplanet. Stilen er 
som med resten af filmen grov. Men i denne scene udgør overspringene og kontinuitetsfraværet så 
markant et brud på konventioner, at der må være en mening. Normalt ville klip mellem Bess og 
menighedsrådet være struktureret af aksen. Træder vi over denne, er der tale om et overspring, og 
som tilskuer mister vi orienteringen i rummet. Ikke her i kirken hos Bess. Overspringene i 
klipningen illustrerer på det tematiske plan, at der ikke er tale om en traditionel samtale. Det er 
nærmere Bess overfor hele menigheden, som er repræsenteret lige meget, hvor Bess kigger hen.1 
Tematisk markeres således afstanden mellem os (Bess) og dem (menigheden), som er 
gennemgående i resten af filmen.  
Da overspringene netop er begrænset til udvalgte scener, må de siges at tilføre netop denne scene et 
ekstra betydningsniveau. Triers kameraføring i resten af historien følger denne grove stil – delvist, 
der er nemlig bemærkelsesværdigt, at klipningen dette til trods i resten af filmen stort set overholder 
bestemmelserne for ikke at overskride aksen. Vi har således ikke problemer med at følge 
handlingens aktører. En pointe, jeg mener, der går tabt i mange analyser.  
 
Seerhenvendelser og programerklæring.  
Filmens prolog markerer endvidere et andet fortællermæssigt træk. Bess sendes ud for døren for at 
afvente sin dom, hun venter et kort øjeblik for derefter at se direkte i kameraet – på seeren. Dette 
billede2 markerer en henvendelse til seeren, som både markerer fiktionens karakter og fungerer som 
en invitation til seeren. Normalt ville et sådant illusionsbrud skabe distance mellem fortællingen og 
seeren. Her har Bess blik modsat effekt.  
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Som filmen leger med sit udtryk er Bess blik også legende – men venligt. Bess ser på os, inviterer 
os indenfor og understreger samtidig, at vi må træde ind i melodramaets verden på fiktionens 
præmisser.  
 
Bess taler således til tilskueren fra handlingens plan – om handlingen og fortællingens ramme 
generelt. Jeg mener således, at Bess et øjeblik går fra det fortalte plan til fortællingens plan, da hun 
bliver talerør for fortællingens implicitte fortæller, som netop bejler til både seerens indlevelse i 
historien om Bess, og en klar distance, hvor refleksionen over fiktionens form aktiveres.  
Scenen illustrer endvidere den tætte forbindelse mellem filmens niveauer. En læsning kunne tyde 
på, at Bess på handlingsplanet markerer, at det nok skal gå. Hun smiler fortroligt til os. Dog ser vi, 
at klipningen omkring denne henvendelse giver os svaret – og så at sige viderefører handlingen: 
Bess forlader rådet, klip til Bess udenfor, klip til Bess i brudekjole, som venter på Jan. Hun fik altså 
sin velsignelse. En klipning som er klart motiveret af handlingsplanet. Når Bess med sit blik fører 
seeren op på fortælleplanet, er effekten, at vi 1) bliver fiktionens egenart bevidst, og 2) at vi på 
handlingsplanet får markeret seerens sympati. Det ville være paradoksalt, om vi ikke kunne 
sympatisere med Bess handlinger, og blot betragtede hende som en forskruet kvinde i 
luderkostume. Hermed er melodramaets præmis etableret for seerens første niveau til forståelse af 
filmen.  
 
I området mellem religiøsitet og seksualitet handler historien om ofringer for at finde ind til det 
sande – kærligheden. På fortælleplanet går dette igen. I filmens 3. scene (2. kapitel) ofres den pæne 
veltilrettelagte æstetik, som i skikkelse af Anthony Dot Mantle sendes til helvede. På 
handlingsplanet er dette en advarsel til hele menigheden og specielt Jan, som overværer 
begravelsen, om at ugudelig adfærd vil føre til et efterliv i helvede. Navnet, Anthony Dott Mantle, 
referer dog til den virkelige (på virkelighedsplanet) filmfotograf af samme navn, som blandt andet 
fotograferede dogme-broder, Thomas Vinterbergs debutfilm De største helte (1996). Trods det 
faktum, at Mantle senere fotograferede flere dogme-film, må vi her forstå Mantle som en 
repræsentant for den pæne konforme, mainstream æstetik, som Trier via denne programerklæring 
begraver og viger bort fra. Som et metafiktivt element peger både programerklæringen og scenens 
betydning på flere niveauer.  
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Afvikling vs. håndhævelse af fiktionen.  
På udsigelsens niveau gøres flere steder opmærksom på fiktionens fiktionalitet, eftersom der peges 
på stemmen bag ved kameraet, som fortæller historien. Samtidig understreges fiktionen af den 
næsten litterære opdeling af fortællingen i kapitler. Historien er inddelt i en prolog, syv kapitler og 
en epilog. Inddelingen markeres med titelskilte, som visuelt skiller sig ud fra resten af filmens 
udtryk. Billederne er optaget med fast kamera3, og de er tydeligt manipuleret i farvesætning 
(computerkolorering). Men hvad udtrykker disse billeder? Og hvorfor denne litterære inddeling?  
Titelskiltene er en tydelig markering af fiktionens karakter. Endvidere taler billederne til flere 
forståelsesniveauer i filmen. Kapitel 1 markeres af et næsten malerisk billede af nogle bjergtoppe. 
Gennem skyerne fornemmer vi en helikopter i det fjerne. På handlingsplanet ser vi ved scenens start 
Bess, der venter på Jan. Er det mon Jans helikopter, vi så i billedet før?  
Billederne kommenterer ofte handlingen på et tematisk plan, og må derved siges at være motiveret 
af filmens fortælleplan. Dette ser vi på titelskiltet til epilogen, som viser et smukt landskab (hvilket 
alle billederne gør) med en stenbro. I forgrunden ser vi bækken, hvor livet risler, hvorimod billedets 
baggrund, bag ved broen, udgøres af et ubestemmeligt næsten for kraftigt sollys (a la lyset for enden 
af tunnelen?). Dette kan vi forstå på fortælleplanet som en kommentar til Bess sidste rejse. Broen 
symboliserer transformationen fra livet til efterlivet – den efterfølgende handling vil vise om Bess 
ryger i helvede, som hun selv proklamerede i forhold scenen med Hr. Mantle, eller om hun bliver 
sat fri og ryger i himmelen, trods hendes ugudelige handlinger.  
Titelbilleder er endvidere fulgt af den rockmusik fra handlingens tid, som Bess i starten af filmen 
proklamerer, at hun holder så meget af. Ofte kommenterer musikken (som en fortællerstemme) på 
handlingen, som det netop er tilfældet i det nævnte brobillede. Bess er lige gået bort, vi er ved 
filmens udtoning, og David Bowie kommenterer:  
”It’s a good awful small affair / to the girl with the mousy hair / but her mummy is yelling no / and 
her daddy has told her to go / but her friend is nowhere to be seen / now she walks through her 
sunken dream... / to the seat with the clearest view / and she's hooked to the silver screen / ...”  
(Bowies tekst er citeret fra filmen)  
Musikken kommenterer således på handlingen, og med vanlig Triersk ironi kunne vi endda læse 
endnu en fortolkning ind i denne del. Er det Bess der nu sidder med det bedste udsyn? Er det fra 
Bess’ nye position, vi vil se tingene i det klareste lys? Denne tolkning kunne bidrage til en 
yderligere forståelse af slutbilledet, men som vi har været advaret før hos Trier, skal vi ikke altid 
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tage tingene for bogstaveligt, og vi efterlader derfor Bowies ironiske kommentarer til den 
ulykkelige historie.  
Endeligt kan vi tolke både billede og lyd i titelsekvenserne som en pegen mod virkelighedsplanet. 
Filmen foregår i Skotland, men Trier bruger ufatteligt få billeder, hvis nogen, på at etablere miljøet. 
Her er billederne med til at placere den skotske landidyl som en perfekt melodramatisk ramme 
omkring historien. Denne ramme motiveres på handlingsplanet og virkelighedsplanet af et ønske 
om en troværdighed, som vi som tilskuer finder, da vi her kan pege på det landskab, som gør den 
skotske havneby og det skotske accent troværdigt. Samtidig placerer 70’er tonerne af rockmusik os 
en tidsramme, som også skaber en vis virkelighedsramme samt en troværdig ramme for handlingens 
tid. 
   
Legen med fiktionen  
Som nævnt tidligere er Triers billedstil ofte legende. Det samme er tilfældet med Bess, som med 
sine henvendelser til tilskueren smiler legende. Dette etablerer, vil jeg mene, både en klar udstilling 
af fiktionsuniverset, og en markering af tilskuerens position. Det er, som om Bess peger på 
tilskueren for at understrege, at det er her, den endelige fortolkning af tingene ligger.   
På samme måde, som når hovedpersonen træder ud af den fortalte tid i romanen og henvender sig 
direkte til læseren, må vi forstå dette som et klart metafiktivt træk. Bess markerer fiktionens 
afgrænsning, og tilskueren er således sat i en dobbeltrolle. Vi skal for at kunne indleve os i historien 
acceptere melodramaets tragiske historie. Udover dette fordrer udsigelsesniveauet netop seerens 
refleksion over udsigelsens karakter. Denne dobbeltposition tilfører filmen et ekstra betydningslag. 
Dog skal det understreges, at seeren først får åbnet sin fortolkning af filmen, hvis denne accepterer 
fiktionen på fiktionens præmisser, for dernæst at reflektere dens form.    
 
Jeg har tidligere markeret, at udsigelsen (med kamerastilen) foregår på niveau med handlingen. 
Dette afvikler Bess ikke. Bess markerer et rum mellem tilskuer og fortællingen, som markerer 
illusionen, hvilket dog ikke gør Bess til medfortæller af historien. I den forbindelse mener jeg ikke 
der er tale om spring i udsigelsesniveauer, som det vi ser med filmens slutbillede.  
 
Slutbilledet.  
Jan redder på handlingsniveauet Bess fra at blive sendt til helvede af den lokale menighed. Med 
vennerne fra boreplatformen, kaprer de Bess’ lig, som udskiftes med sandsække. Alt imens 
Mellem fortælling og refleksion   E2005 – Nicolai Zwinge 
 Side 45 af 65  
begravelsen finder sted, og menigheden tror, de er i færd med at sende Bess i helvede, tager Jan og 
co. til søs for at give Bess den rette begravelse, og dermed give hende fri. Morgenen efter vækkes 
Jan på boreplatformen. Der er sket noget sært. Da han kommer udenfor ringer klokkerne. Alle synes 
at kunne høre, men de ser i vidt forskellige retninger. Jan ser det også, og med filmens slutbillede 
ser vi så de famøse kirkeklokker, i et billede skråt ovenfra ned mod boreplatformen. Billedet er et 
fast billede, hvilket kunne markere, at der er tale om et element udenfor handlingsplanet. Endvidere 
er billedet tydeligt computermanipuleret, hvilket kunne markere en lighed med de førnævnte 
titelskilte. Mange læsninger har fokuseret på dette slutbillede, men hvad er egentlig betydningen? 
Jeg vil slutteligt give mit bud samt en kommentar til eksisterende tolkninger.  
 
Synsvinklen i billederne kunne markere den alvidende fortæller. Det hele er set oppefra med 
olympens overblik. Jeg mener dog, at billedet taler til flere niveauer. Som netop Christensen 
markerer, er et bud på en læsning, at klokkerne er tematisk motiveret, da de markerer fortællingens 
modsætninger: forskellen i livsholdning og religiøsitet mellem Bess og lokalsamfundet.4 Ved 
brylluppet ser vi for første gang, at den lokale kirke ikke har kirkeklokker. Senere henvender Jan sig 
til den lokale præst og spørger, hvorfor kirken ikke har nogen klokker. Præsten svar lyder: ”We 
don’t need church bells in our church to worship God.” Bess proklamerer efterfølgende til Jan: ”I 
like church bells. Let’s put them back again.”   
Kirkeklokkerne symboliserer det, der ikke er til stede i den rene tro, det kropslige. Bess på den 
anden side har fundet kærligheden og hermed erotikken. Hun ønsker ikke at følge den 
livsfornægtende sti og håber i stedet på at kunne sætte klokkerne tilbage sammen med Jan: At give 
livsglæden tilbage. Det er dog Bess’ sanselige liv, der bliver hendes endeligt, hvilket samtidig er 
muligheden for kirken for at straffe hende og sende hende i helvede. Jan afværger dette, og på 
handlingens plan kunne vi godt være fristet til at tage religiøsiteten alvorligt og hævde, at det er 
Bess, der sidder i himmelen og hyller Jan. Klokkerne er tilbage; men i vores kirke Jan! 
Dog må vi medtage billedet, hvormed denne metafor bringes ind i filmen. Oppefra et upræcist sted 
over boreplatformen hænger klokkerne frit i luften. Dette er med til at afvikle, den realisme på 
niveau med fortællingen, som ellers præger resten af filmen. Vi er bragt til et højere niveau – 
fortælleplanets. Metaforen kommer hermed til at fremstille metaforens art, som også Christensen er 
inde på. Denne udstilling peger netop mod et metafilmisk træk ved fortællingen. Vi oplever et 
spring i udsigelsesniveauer, og selvom tolkningen ikke indrammes endegyldigt, er det med 
klokkerne, Trier markerer fortællerens ironiske indtræden i historien. Med en art fantasme udstilles 
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illusionen, samtidig med at seeren indenfor illusionens egen ramme tilbydes en tolkning som kunne 
lyde: 1) det er guds indgriben – belønning for Bess ofring eller 2) det er Bess der fra himlen hylder 
Jan.  
En ting står dog klart, skal vi forstå forhold mellem diegesen og det fortalte plan, må vi inddrage 
slutbilledet. Dette gør Christensen i sin analyse på flere niveauer, ganske fyldestgørende. Han 
understreger netop også, at slutbilledets mange betydninger peger mod metafiktionen åbne 
slutninger, som oftest står åbne overfor flere tolkninger. Christensen indfører endvidere Paz’ begreb 
metaironi til en forståelse af Breaking the Waves.5 Med dette begreb peger han mod slutbilledets 
dobbeltbetydning og dobbelte ironiske betydning. Christensens læsning er gyldig, men jeg mener, 
adskillelsen af billedets objekt med måden det fremstilles på bidrager til en yderligere tolkning.  
Klokkerne peger som nævnte på fortællingens plan. Der henvises direkte tilbage til teksten. 
Yderligere kan vi tolke klokkernes frithævende position, som en måde at indføre et guddommeligt 
(eller blot overnaturligt) element til fortællingen. På fortælleplanet må vi dog konstatere, at 
fremstillingen af klokkerne peger, som med titelskiltene, mod udsigelsen. Billedet er bearbejdet og 
komponeret på linie med kapitelinddelingerne.  
Kirkeklokkerne peger altså på en forløsning af handlingen og en placering af udsigelsen. Hvorimod 
den håndholdte stil markerer et niveau på højde med handlingen uden at være direkte deltager, 
markerer klokkernes position en alvidende position. Skal vi betragte indstillingen som andet end 
Triers leg med tilskueren, må vi tolke billedet som fortællerens indgriben. Der er så at sige tale om 
et Triersk buk på niveau med afslutningerne af alle Riget afsnittene. Denne læsning peger flere på, 
men jeg mener, at vi kan rumme begge tolkninger, hvis vi adskiller formen og indholdet, som så 
igen bliver knyttes i hinandens sammenkædning – i tråd med metafiktionens sammenkædning af 
fortællingens niveauer. 
 
Afslutningsvis kan vi konstatere at Breaking the Waves på flere måder markerer sig som en 
metafiktiv tekst. Denne læsning har ikke berørt Triers mange intertekstuelle referencer til både 
Dreyer og Det Ny Testamente. Disse bidrager til en yderligere tolkning af teksten, men er her 
udeladt til fordel for en fokusering på metafiktionens andre kendetegn. Bess’ blik som gør os 
opmærksom på fiktionens art af fiktion, men som ikke nødvendigvis afvikler fiktionen. Som seer 
punkteres illusionen af flere udsigelsesmarkeringer, men vi tilbydes samtidig at læse filmen på to 
niveauer.  
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Som Christensen påpeger det: ”Den ironiske udstilling af fiktionsuniverset kan udmærket stå ved 
siden af fortællingens alvor. En afslutning som ’se det var en rigtig fortælling’ tager ikke 
nødvendigvis noget fra fortællingen, selvom fortællingens karakter af konstrukt tydeligt markeres.” 
(Gemzøe, 2001: 253)  
 
Vi må altså se personerne for, hvad de er på lærredet foran os. Personer udgøres af de handlinger, 
de foretager indenfor illusionens rammer. Der er ingen psykologisk dybde. Vi er endvidere nødt til 
at acceptere melodramaets afgrænsning. Hvis vi skal indleve os i fortællingen, nytter det ikke at 
stille spørgsmål, som teksten ikke giver svar på. Spørgsmål om, hvorvidt Jans udfordringer til Bess 
er moralsk forkastelige, eller hvorvidt Bess’ banemænd bliver stillet for en dommer, giver fiktionen 
ikke svar på. Melodramaet interesserer sig kun for den kærlighedshistorie, der udspiller sig mellem 
Jan og Bess. Denne begrænsning må vi acceptere. Vi kan ikke problematisere illusionens elementer, 
men fremstillingen af illusionen – i hvert hvis vi ønsker at udvide vores fortolkning af filmen. 
 
Fremstillingen af fortællingen bidrager dog med et yderligere forståelsesniveau, som giver os 
mulighed for at reflektere illusionens form. Man kan med al tydelighed pege på at Bess 
identitetshistorie afhænger af, hvordan og indenfor hvilken ramme den læses. Dog må vi sige, at 
subjektsproblematikken – mellem form og indhold i metafiktionen – skinner endnu tydeligere 
igennem i Triers Idioterne. 
 
 
  
                                                 
1 I filmens afsluttende scene går disse overspring igen i høringen vedrørende Bess’ død. Her har vi igen modsætning 
mellem menigheden og Bess’ (melodramaets) medspillere.  
2 Som Trier i øvrigt har valgt til filmens plakat. 
3 At billederne stadig er urolige må tilskrives efterarbejdet. Om dette er et valgt fra Trier om at mime den håndholdte 
stil skal være et åbent spørgsmål herfra.  
4 Gemzøe, 2001: 250.  
5 Gemzøe, 2001: 254.  
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Legen med reglerne og illusionen - Idioterne 
Form og indhold er uadskilleligt sammenkædet i Triers bud på Dogme ’95 konceptet. Med 
konceptets indledende manifest understreges rammen for den forestående illusion. Manifestet blev 
til i 1995 i et samarbejde mellem Thomas Vinterberg og Lars von Trier ud fra et mål om at finde ind 
til det sande i filmen. Som Christensen påpeger i sin bog Nøgne billeder, ønskede instruktørerne, at 
”vække tilskueren i stedet for at behage denne.” (Christensen, 2004: 52) Manifestet afviser således 
brug af ekstra filmiske virkemidler, såsom underlægningsmusik, lyssætning, filtersætning og 
scenografiske elementer, som ikke er at finde på optagestedet. Filmen skal optages på location, og 
lydsiden må kun optages i forbindelse med billederne. Der afvises tilføring af ekstra elementer i 
redigeringsfasen. Som et væsentligt punkt i denne korte opsummering kan det nævnes, at manifestet 
afviser genrefilm. Af godt 12 dogmefilm, der til dato har set lyset, må det siges, at Triers er den, der 
mest radikalt tager dogmereglerne bogstaveligt. 
 
Rammerne for dogmeprojektet er medtaget i fortællingen, således at både handlingen og formen 
forholder sig til nogle forudbestemte regler. Dogmereglerne giver filmen en grimhedens æstetik, et 
næsten dokumentarisk look. Dette look motiveres af filmens ønske om at påpege sin status som 
fiktion. Der er dog ikke tale om dokumentar, derimod en markering via den grove stil og 
dogmebillederne af udsigelsen og filmens egenart. Endvidere fungerer reglerne som en motor på 
handlingsplanet. På foranledning af gruppens ideologiske leder, Stoffer, har en gruppe mennesker 
valgt at slå sig ned i et hus i Søllerød, hvor de lever efter nogle idiot-regler. Skiftevis spiller 
karaktererne idioter, både ude og hjemme. Undtagelsen i gruppen er Susanne og Nanna (spillet af 
pornostjerne Trine Michelsen). Fra historiens start møder vi gruppen gennem vort møde med Karen. 
Karen er alene, og det er hende, der er vores adgang til idioternes univers. Således er både Karens 
karakter og Karens historie en indramning i Idioterne. I forhold til reglerne er det dog 
bemærkelsesværdigt, at det kun er Karen, der forsøger at leve dem helt ud i virkeligheden; ved det 
at hun faktisk tager hjem til sin familie i filmens slutscene, hvor hun spasser.  
 
Mellem fiktion og virkelighed.  
Fiktionen Idioterne leverer sine motivationer på filmens handlingsplan. Vi følger gruppen og dens 
udskejelser, hvilke delvist fører til gruppens opløsning. Rammen for fiktionen mimer 
dokumentarfilmens form. Her påpeges fiktionen og udsigelsens niveau. Flere gange træder 
filmholdet – i form af en boomstang eller en kameramand – ind i billedet. Derfor kunne vi 
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foranlediges til at tolke filmen som en film om sin egen tilblivelse. Filmen om Trier, der med en 
gruppe skuespillere afprøver spasseriet, som dermed dokumenteres af filmholdets tilstedeværelse. 
Når illusionen med en sådan stil punkteres synes denne tolkning ved første øjekast at holde. Men 
filmen mimer blot realplanet og markerer sin udsigelse. Vi må derfor finde vores forståelse af 
Idioternes projekt et sted mellem fiktionen og virkeligheden.   
 
Når jeg ikke mener dokumentarrammen (altså en art af metafilm) er den rigtige læsning, hænger det 
sammen med de interviewsekvenser, som også Langkjær fokuserer på i sin læsning af filmen.1 
Langkjær forsøger at tolke karakterernes placering indenfor fiktionens rammer. Langkjær 
understreger, at fiktionen og virkeligheden sidestilles i et og samme rum. Dette er ganske korrekt 
den effekt Trier opnår med sin grove æstetik og sine ekstreme setups. Dernæst konstaterer 
Langkjær, at filmen forsøger at prøve grænser af, samtidig med at disse overskrides.2 Han mener, at 
filmen arbejder med en tematiseret overskridelse (som er handlingernes ekstremitet indenfor 
fiktionens rammer: at karaktererne påtager sig roller som idioter) samt en oplevet overskridelse. 
Den oplevede overskridelse sker i forskydningen mellem fiktion og virkelighed. Dette metafiktive 
træk, kommer i stand gennem tre elementer: 1) interviewsekvenserne, 2) Trier, Trine Michelsen og 
mongolerne, der delvist/helt spiller sig selv samt en række grænseoverskridende nøgenscener.  
 
I forhold til de personer, der spiller sig selv, vil jeg give Langkjær ret i sine antagelser, selvom han 
tydeligvis lægger stor betydning i valget af ekspornostjernen Trine. Lad nu det ligge. Korrekt er det 
også, at mongolernes besøg i kollektivet forskyder realplanet til en indvirkning på handlingsplanet, 
da de jo rent faktisk er mongoler, og dermed både er med til at rykke karakterernes og spillernes 
grænser samt markerer en overskridelse, som jeg mener publikum tager på sig, da virkeligheden 
pludseligt vader ind i vores lille historie. Vi væmmes ved frygten for at disse mongoler skal 
udstilles på linie med andre af gruppens ofre og oplever samtidig karakterernes ubehag (som jo 
forstærkes af filmens tematiske overskridelse), som vi ikke har problemer med at identificere os 
med.  
 
Nøgenscenerne er af deres karakter meget grænseoverskridende, for seeren i forhold til hvad vi 
normalt ser, og i forhold til det, at de udspiller sig mellem legende spassere. Med denne indtræden 
på det intime område kunne man tilføje, at historien overskrider tilskuerens normalitetsgrænse. Det 
er grænseoverskridende, at se idioter dyrke sex, graden af pornografi overskrider vores grænse og 
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det faktum, at karaktererne på overfladen gør grin med den rigtige spassers sexliv, mishager 
tilskueren. Så langt er jeg enig med Langkjær.   
 
Langkjærs problemer opstår, når han forsøger at læse interviewsekvenserne. Langkjær læser tre 
mulige tolkninger ud af disse sekvenser.3 Enten er der tale om faktiske personer (skuespillere på 
virkelighedsplanet) som reflekterer over karakterernes handlinger (den fiktive person), eller også er 
der tale om en fiktiv person, der reflekterer over de begivenheder, der tidligere har fundet sted (i 
samme fiktive rum). Endeligt er muligheden, at en faktisk person reflekterer over sig selv (og 
dennes gøren) i forhold til tidligere begivenheder. Jeg vil klart afvise, at der er tale om den sidste 
mulighed. Karaktererne har ikke navnesammenfald med skuespillerne, hvilket klart adskiller fortalt 
tid med fortælletid (jfr. handlingsplan og fortælleplan). Langkjær påpeger, at receptionen muligvis 
fordeler sig mellem de to første muligheder. Dog vil jeg påpege en væsentlig adskillelse af disse.  
I et tidligt interview siger Katrine om Karen: ”Jeg tror måske, hun blev for at trodse nogen.” Med 
denne replik markerer karakteren Katrine, at hendes viden er afgrænset af handlingens univers. Hele 
Karens historie udspiller sig kun for Susanne, og havde Katrine som skuespiller reflekteret over 
Karens rolle, havde hun sandsynligvis også kendt til Karens historie. (I fald at hun havde læst 
manuskriptet.) Interviewsekvenserne rammes således ind som refleksioner over fiktionen, dog 
afgrænset af fiktionens verden. Karaktererne ved ikke mere end historien har tilladt dem. 
Interviewrammen synes mærkelig i forhold til vores normale konventioner omkring fiktionsfilm, 
men må, mener jeg, betragtes som fortællingens selvrefleksion.  
Der er dog et enkelt problem med den læsning, jeg antyder: Lars von Trier. Instruktøren spiller sig 
selv, som interviewer. Dog er også intervieweren afgrænset af sin viden i forhold til fiktionens 
univers; om end dette måtte sprække.  
En indskydelse i den forbindelse kunne være, at dogmemanifestet ikke tillader instruktøren 
akkreditering; og man kan således betragte instruktøren som død, i stil med Roland Barthes 
aflivning af forfatteren.4 Således lever filmen kun i seerens reception. Det er med andre ord 
tolkningen, der giver filmen liv.  
Vi står dog stadig med en person, som er udenfor kollektivet, og som ikke qua tidligere 
argumentation kan være instruktør til filmen om filmen. Hvad gør vi så med denne spørger? Jeg 
mener her teksten sprækker, der hvor udsigelsesniveauerne for alvor begynder at knirke. Forklaring: 
Fiktionens karakterer reflekterer som en art handlingens refleksion over forløbet. Disse ledsages af 
den implicitte forfatters (lad os bruge denne betegnelse for Barthes skyld) kommentarer. Disse er i 
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handlingens tid motiveret af en historiens refleksion. Der ses tilbage på handlingerne. Interviewende 
er dog placeret undervejs i fiktionens opbygning, og kan derfor betragtes som fortællerstemmens 
refleksioner undervejs i skabelsesprocessen. Hermed gøres på endnu et metaplan opmærksom på 
fiktionens fiktionalitet, og seeren inddrages aktiv i tolkningsprocessen – på linje med de fortalte 
personer og fortælleren. 
 
Slutscenen – forløsning? 
Man kan dog ikke afvise, at filmen er fremdrevet af handlingsplanets motor. Seerens refleksion over 
det sete aktiveres hele tiden med formen. Handlingen beskriver klare forløb, som går gennem hele 
filmen – forløst eller uforløste. Ser vi først på Stoffers projekt, ser dette meget åbent ud. Hvad der 
sker med Stoffer efter filmen, står for seerens tolkning. Filmen peger ingen steder hen. Stoffer har 
ført projekt idiot ud i livet, som et opgør med det borgerlige Danmark. Gruppen bliver slutteligt 
uenige og Stoffers projekt synes at være gået i vasken.  
Ser vi dog på rammehistorien med Karen, synes historien at nå en forløsning – med hjælp fra idiot-
projektet. Vi erfarer sent i filmen, at Karen er flygtet fra en tragisk familiehistorie. Hendes nyfødte 
dreng er død, og Karen forsøger at håndtere sin sorg. Som en del af kollektivet, er hendes projekt 
således meget personligt, hvilket kun Susanne erfarer. Karen beslutter at tage hjem til familien som 
stadig er i sorg (og har opgivet Karen: ”Vi troede du var død”).  
Karen spasser ud for den sørgende familie. Det er ikke rart at se på, og til sidst bliver det for meget 
for Susanne, som stopper hende. Stoffers udfordring til gruppen om at spasse i det private er ført ud 
i livet, og det er ikke rart for nogen.  
Men hvordan kan dette give Karens fortælling forløsning? Karen opnår at forlade den familie, hun 
har efterladt, med værdighed. Hun for forløsning, da idiotprojektet for hende har handlet om 
personlig forsoning og ikke fornuft. Med spasseriet hos familien viser hun sig selv (og Susanne), at 
hun er kommet videre med sin sorg. Hun er med andre ord blevet frigjort. 
 
Hvis vi bevæger idiotiet op på et højere niveau, problematiserer filmen, måden hvorpå vi fremstiller 
subjektet. Den realistiske form får os til at tro, at der tale om et dokumentarisk projekt, som vi er 
tilskuere til med ubehag. Indenfor fiktionens rammer er idiotiet acceptabelt, da det jo ikke foregår 
rigtigt. Dog udsættes virkeligheden for fiktionens groteske påfund, og her (med mongolerne) føler 
vi endnu større ubehag. Således problematiserer filmen subjektets fremstilling, som et 
omdrejningspunkt for, hvordan vi skal forstå vores identitet. Vi er den måde, vi fremstiller os selv 
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på. Filmen spejler sit handlingsniveau i fortælleformen, hvor den også spasser, og den bliver derved 
ubestemmelig (for nogle uudholdelig) i sit udtryk. Grænserne overskrives i indhold og form. 
Således også med aktivering af tilskuerens virkelighedsplan. 
  
Når tilskuerens forudsættes.  
Idioterne er en ubehagelig film at se. Den er grim, nogle steder sjusket, og forholder sig til et 
tabubelagt emne: hvordan forholder vi os til samfundets anormale. Samtidig påtager personerne sig 
at spille mentalt handicappede – eller idioter, hvilket i sig selv kan være en grænseoverskridende 
ting. Men hele spillet forudsætter filmens seer som en aktiv deltager. Det er seeren, der rammer 
Idioterne ind. Penetreringen i gruppeknaldet er overskridende, men kun for seeren, da karaktererne 
jo spiller idioter og tydeligvis har mistet deres grænser. Selv de personer, der kun passer, ender med 
at hoppe med på legen. Undtagelsen er Karen, som generelt forholder sig på afstand af projektet.  
 
Med spasseriet aktiveres tilskuerens virkelighedsplan på to niveauer, som begge er en forudsætning 
for at vi kan tage filmen til os. (Husk reflekteret distance forudsætter en indledningsvis indlevelse!) 
Seerens første indfald vil sandsynligvis være, at det kan de da ikke gøre. (som netop Karen siger ”I 
gør jo nar?) Dette gør filmen til en ubehagelig oplevelse, som dog samtidig er den åbning hvormed 
vi læser videre. Der må da være en grund til denne idioti. Seerens ubehag opnås ligeledes gennem 
en identifikation med de spassere (idioter), der sættes overfor grænseoverskridende situationer. 
Scenen, hvor Stoffer efterlader Jeppe hos en gruppe rockere, virker ubehagelig på to niveauer: 
Indenfor illusionen håber vi ikke, at Jeppe bliver opdaget. På handlingsplanet motiveres scenen dog, 
at et gennemgående tema: Hvad med vores fordomme? Handlingen udstiller vores fordomme om 
handicappede, og specielt denne scene udstiller vores fordomme om rockerne. Enten opdager de 
ham eller også lokker de ham ud i noget skidt. Som da en af dem tidligt spørger om Jeppe er vild 
med den pige, Linda, de har med. Det bliver dog ved dette, og rockerne viser sig meget 
hjælpsomme, da det viser sig, at Jeppe skal lade sit vand. Scenen er således også motiveret tematisk. 
Endvidere aktiveres seerens realplan. Vi sætter os ikke bare i Jeppes situation som prætenderet 
spasser. Hele situationen er fyldt med ubehag, for enhver virkelig person, som enten måtte være den 
hjælpende eller den tissende. Der brydes grænser. Grænser som det forudsættes, at seeren har.  
 
Som med en hver anden fiktion mimer Idioterne virkeligheden. Samtidig mener jeg Idioterne 
mimer og direkte forholder sig til sin tilskuer. Ofte fungerer en scenes sarkasme ikke uden seerens 
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aktivere indlevelse: gennem en umiddelbar afstandstagen til de ubehagelige handlinger (og 
konsekvenserne af disse) dernæst en indlevelse i illusionens forsøg på at retfærdiggøre gruppens 
handlinger. Slutteligt vil den metasensitive seer forholde sig til fiktionens fremstilling. 
 
Afslutningsvis er det vanskeligt at få hele forståelsen af Idioterne med uden at sammenkæde 
filmens fiktionsnedbrydende elementer. Den særlige dokumentarform (og mimen af denne) er med 
til at punktere illusionen. Samtidig inviteres seeren til at deltage i fiktionen på fiktionens præmisser, 
hvorefter vi kan reflektere formen. Formen er en del af dogmespillet, som i høj grad handler om at 
lege og prøve grænser af, hvilket smitter af på personerne, der spiller, at de er idioter. Det handler 
her om at finde ind til det sande i filmens univers. Denne søgen står Trier for, men han inviterer 
seeren med til at reflektere resultatet.  
 
Resultatet bliver en åben film på flere niveauer: Handlingen imiterer en gruppe mennesker, der gør 
grin med samfundets borgerlighed. Dog kan hverken fortæller eller personer (på fortælleplanet) 
retfærdiggøre projektet. Filmens virkelighedsplan udgøres af seeren og dennes moral, som 
handlingen har sat på prøve. Og som udgangspunkt skal vi forsøge at adskille fiktion og virkelighed 
for overhovedet at kunne forholde os til personernes og fremstillingens spasseri.  
 
                                                 
1 Langkjær, 1999 (In Kosmorama, 224)  
2 Langkjær, 1999: 108. 
3 Langkjær, 1999: 116. 
4 Barthes essay ”Forfatterens død” er genoptrykt i Carsten Meiner (red.): Roland Barthes – forfatterens død og andre 
essays, Gyldendal, Gylling, 2004.   
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Bag åbne skodder i hundebyen - Dogville 
Med sin form adskiller Dogville sig markant fra de to andre Trier film. Vi kan her tale om, at Trier 
er steget endnu en grad op af eksperimenternes rangstige. Hvor Breaking the Waves kredser om 
ofringen - både i form af ofringen af filmens æstetiske udtryk og Bess’ offer, kredser Idioterne 
omkring reglerne og bruddet med disse. I Dogville er omdrejningspunktet for både fiktionen og 
fremstillingen prøven.  
Som metafiktion er Dogville endvidere markant på to niveauer: Måden hvorpå fiktionen under-
streger sin fiktionalitet, samt måden fortællerstemmen bruges. For ikke at gentage metafiktions-
møllen endnu en gang, vil den efterfølgende læsning være koncentreret omkring disse to elementer. 
Fiktionens påpegning hænger tæt sammen med forholdet mellem handlingsplan og fortælleplan, 
hvilket uddybes efterfølgende.  
 
Hvor er skodderne?  
Dogville ligner en prøve. Scenografien er begrænset til kridtstreger samt få nødvendige rekvisitter. 
Hvor illusionen udstilles i både Breaking the Waves og Idioterne, er der i Dogville tale om en 
fuldstændig punktering. Husene har ingen vægge og byens rum er afgrænset af den hal, den er 
placeret i. I filmens åbningsbillede ser vi byen ovenfra, den tager næsten form af en spilleplade, og 
det er kun med fortællerens stemme, vi føres ind i illusionen. Byen hedder Dogville og ligger i 
Rocky Mountains i USA.  
Til trods for denne totale afmontering af illusionens rammer er filmen dog mere filmisk i sit udtryk 
en de to førnævnte. Den er iscenesat. Lyset markerer stemninger, musikken bidrager til dette, og 
trods den ringe scenografi skabes der i billederne en intensitet og et filmisk univers, som langt fra 
minder om den grimhedens æstetik, som tidligere har været Triers varemærke. Her er grimheden 
afgrænset til handlingens niveau – til karakterernes handlinger.  
 
Grace er på flugt fra hendes fader, som er mafiaboss. Hun ankommer ved et tilfælde til byen, hvor 
hun møder Tom, som overtaler hende til at blive, hvis indbyggerne vel at mærke vælger at tage 
imod hende. Det gør de for en prøvetid, og tager derefter Grace til sig. Grace beslutter at lade sit 
ophold i Dogville være hendes egne personlige test: Som hun formulerer det overfor Tom: ”Jeg er 
nødt til at lære mig disse ting.” Hun har besluttet at sætte sin moral på en prøve.  
Prøven tager dog til i karakter. Grace tilbyder byen sin arbejdskraft, men langsomt udnyttes hun 
mere og mere. Ydelserne tager til i form og former sig med tiden også som seksuelle overgreb, som 
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Grace stiltiende står model til. Hendes projekt er dels at holde sig skjult og dels af moralsk karakter. 
Således må hun stå model til gentagne overgreb og ydmygelser, da hun føler de blot er et udtryk for 
uvidenhed. Tom betragter Grace som en gave til sit projekt om at uddanne byen moralsk.  
I filmens begyndelse hører Tom skud fra dalen. Han undersøger kort, men falder i dybe tanker på 
”den gamle dames bænk”; disse tanker inddrager filmens voice-over fortællerstemme os i. Tankerne 
afbrydes af et ord: ”Illustration”. Samtidig ser vi Grace komme til syne i baggrunden. Dette billede 
supplerer fortællerstemmen på et tematisk plan ved at vise, at Grace (i handlingen) blot fungerer 
som en illustration for Tom. Fortællerstemmen supplerer senere samme aften deres fortrolige 
samtale. Grace beskrives som om ”hun havde overgivet sig helt til ham. Som… Ja! En gave!” 
Graces overgivelse til Tom, er fortællerstemmens kommentar på handlingen, men gave-replikken, 
som umiddelbart er rettet mod Tom, motiveres endvidere af fortælleplanet, som en henvendelse til 
tilskueren, der undervejs er ved at stykke tingene sammen. Fortæller bekræfter tilskuerens tanker: 
Ja, Grace er en gave til Toms projekt. 
 
I formen er filmen, som nævnt legende. Dette er på et refleksivt plan med til at punktere illusionen, 
hvorved man kunne mene, at illusionens troværdighed er lagt i hænderne på skuespillerne. 
Karakterernes udstilles troværdigt, men både Grace og Tom tilføres et refleksivt niveau, hvor de 
kommenterer hele fremstillingen:  
Dagen efter tages Grace til nåde af byen, og Tom viser hende rundt. Han afslører indbyggernes 
hemmeligheder og realiteter.  Grace ser scenariets realiteter i øjnene med et let skift i byens lys. 
Hun vender sig mod Tom og siger: ”De får det til at lyde som om, vi leger en leg.” Hvortil Tom 
svarer: ”Det er det også. Vi leger en leg.” Disse to replikker er dels rettet mod handlingsplanet, hvor 
projektet om at redde Grace kan ligne en leg, men videre de også motiveret af filmens fortælleplan 
OG virkelighedsplanet. Fortællingens fremstilling mimer en leg med sin manglende scenografi. 
Virkelighedsplanet referer til den hal (et sted i Avedøres filmby), hvor optagelserne rent faktisk 
finder sted. Der er ingen virkelighedsreferencer udover dem, fortælleren tilfører. Karaktererne er 
således indrammet og begrænsede af fortællingens leg, hvormed både fortællingen (gennem en 
telling) og fremstillingens ramme (showing) reflekteres.  
 
Fortællerstemmen.  
Dogville antager næsten litterær form, hvilet igen er et fiktionspåpegende element. Filmen er 
forsynes med kapitelinddelinger, hvor handlingen ridses op. Denne markering af fortællerens 
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position er endvidere ofte distanceret til begivenhederne, som gennem underoverskrifter beskrives 
så groft, at de virker ironiske.  
Et bærende element i hele filmen er fortællerstemmen, som også mimer den litterære form. 
Fortælleren er alvidende og peger handlingen ud for seeren. Hvor det er nødvendigt, som med 
handlingens placering, gives en ekstra forklaring, som kunne mime den troværdighed som filmen 
ved første øjekast har afvist. Fortælleren optræder dog med en ironisk distance til hele forløbet. 
Fortælleren indtager tre positioner: Den alvidende fortæller, der ser tingene ovenfra; og ved hvad 
folk tænker. Endvidere citerer fortælleren replikker og forløb på handlingens plan. Endeligt er der 
steder, hvor fortælleren farves af sine personer; hvilket bedst kan beskrives som en art citeret indre 
monolog. Efter Chucks første overgreb på Grace kommenterer fortælleren, at endnu engang har 
Grace formået at undgå sine forfølgere (som befinder sig i byen under overgrebet) med hjælp fra 
byen. Denne hjælp er selvfølgelig fortællerens ironiske kommentar på indbyggernes udlægning, 
men derefter skifter tonen: ”Alle havde dækket over hende [føler de selv], selv Chuck, der måtte 
indrømme, at det nok var Toms hue, han først havde fundet så mistænkelig.” Dette er Chucks egen 
formulering, og citatet udstiller Chucks dobbeltmoral, trods den ordrette og umiddelbart neutrale 
gengivelse. Senere beretter fortælleren, at Chuck anser det for Graces bedste, at hun yder lidt. 
Samme effekt. 
 
Graces skjulte ydmygelser.  
Vi vender for en stund tilbage til voldtægtsscenen med Chuck, som illustrerer, hvordan fortælleplan 
og handlingsplan glider sammen. I tætte rystede billeder beskrives voldtægten, og det er næsten 
som om, vi glemmer fortællingens gennemsigtighed. Midt i akten klippes til et stort billede med 
byen og efterfølgerne (i form af korrumperet politi) og byens indbyggere i forgrunden, og Chuck i 
færd med at ydmyge Grace i baggrunden.  
Motivationen findes både på handlingsplanet, hvor vi frygter, at politiet opdager Grace; hvilket er 
grunden til, at hun så lidt modstand. Endvidere er der tale om et tematiseret billede, hvor handlingen 
smelter sammen med fortælleplanet. Handlingen mimer, at ingen ser voldtægten, som dermed også 
holder Grace skjult, men alle kan jo se, hvad der foregår i baggrunden, hvilket er et billede på byens 
dobbeltmoral. Formen mimer således handlingen. De gode indbyggere i Dogville lever deres stille 
liv bag lukkede skodder, holder på deres lille hemmelighed, men indenfor byen er alle skodder vidt 
åbne. Alle ved, hvad der foregår, men det er takken Grace må betale for sit skjul. At være ydmyget 
for åbne skodder. Dette bliver endvidere omdrejningspunktet for Graces konflikt på 
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handlingsplanet: Hvor længe kan hun stå model til disse ydmygelser, hvor længe kan hun vende den 
anden kind til i sin prøvelse af sin egen moral. Handlingen viser os, at også Grace taber. Da faderen, 
mafiabossen, dukker op pga. et tip fra byen, må hun til sidst overgive sig og give byen, hvad den 
fortjener: Død og den totale ødelæggelse. Kun hunden efterlades. Er Grace (og seeren med hende) 
nået til erkendelse om, at mennesket indre svinehund ikke er til at tæmme? 
 
Som med de to andre film peger Trier direkte ud mod seeren. Vi inviteres ind i fiktionens verden, 
ser denne afmonteret, og fordres derefter at reflektere over fiktionens fremstilling (og indhold). Men 
hvilken position sætter dette vores seer i? Kan vi forholde os til en fiktion som punkteres, for 
derefter at reflektere oplevelsen? 
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5.0 seerpositioner i metafiktion 
”(…) spørgsmålet er netop, om det ikke godt kan lade sig gøre at gå ind i illusionen og på grund af 
værkernes metafiktive aspekter på én og samme gang ’se sig selv’ gå ind i illusionen. Muligvis 
skyldes det kick, man får af metafiktive tekster, hvis man er matesensitiv, at de på paradoksal vis får 
os til både at være indlevende og refleksivt distancerede læsere i og med forskellige mentale 
niveauer aktiveres.” (Anker Gemzøe m.fl. In Gemzøe, 2001: 21) 
 
5.1 når læseren ser sit eget bedrag 
Med udgangspunkt i analyserne af Trier metafiktive, kan man betragte, den metafiktive seer, som 
en seer, der accepterer, at fiktionen afmonteres, går ind i fiktionen på denne præmis og iagttager sig 
selv gøre det. Jeg tager her udgangspunkt i Gemzøes spørgsmål, og i et forsøg på at finde et svar, 
retter vi blikket mod Ecco, som i essayet ”Læserens rolle” diskuterer, hvorledes læseren modtager 
teksten.  
Eco markerer med essayet ”Læserens rolle”1, at enhver (moderne) tekst forudsætter sin læser. Det er 
med andre ord læseren, der giver teksten (nedskrevet eller filmet) mening. Teksten er gennemvævet 
af tomme pladser, som udfyldes i realiseringen af teksten (fortolkningen), ”Og hertil kræver en tekst 
i højere grad end noget andet budskab, aktiv og bevidst indsats fra læserens side.” (Olsen, 1981: 
179) 
 
I teksten udmønter dette sig praktisk i en såkaldt doven tekst, der efterlader tolkningen til læseren. 
Teksten kan så at sige ikke sige det hele og må efterlade tomme pladser til læseren. Disse tomme 
pladser kan forståeligt nok ikke pege frem mod en hvilken som regel tolkning, hvilket ville gøre 
teksten uforståelig og så at sige for åben. Eco bruger i den forbindelse skellet mellem den åbne og 
den lukkede tekst.2 Den lukkede tekst så vi med antikkens læsninger af bibelske tekster, hvor 
tolkningen var sat i ramme af en konstitueret guddommelig diskurs, som gennem kirken kun 
fordrede en mulig læsning af eksempelvis det gamle testamente. Med den åbne tekst, som 
eksempelvis modernismens og postmodernismens kunst er et eksempel på, efterlades teksten åben 
for tolkning af læseren. Teksten peger så at sige i flere retninger.   
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For filmens område kan vi overføre skellet mellem den åbne og den lukkede tekst, til en markering 
af den klassiske Hollywood model, overfor de mere åbne film, vi blandt andet ser med 
avantgardebevægelsen i 1960’ernes Frankrig samt visse af det nye Hollywoods film. Den klassiske 
narrative Hollywood struktur peger udelukkende i en retning – eksempelvis helten for sin heltinde 
eller ej. Det er selvfølgelig læseren, der skaber denne sammenhæng, og vi kan for så vidt kalde dette 
for filmens tomme pladser, som vi udfylder i realiseringen af filmens univers. Dog bliver denne 
realisering vanskeliggjort med avantgardefilmene, de mere avancerede Hollywood-produktioner og 
særligt i metafiktionen, hvor slutninger ofte lades åbne. Der peges direkte mod seeren i mørket, som 
aktiverer sin mulige tolkning.  
 
Eco, som er tilbage den skrevne tekst, konstaterer dog, at teksten er nød til at sætte en ramme for sin 
åbenhed. Dette gøres gennem en modellæser, som konstitueres i teksten. Teksten skriver så at sige 
sin modtager ind, og peger dermed (med spredte fingre) i retning mod mulige tolkninger. 
Modellæseren markeres sprogligt, kulturelt, og gennem en encyklopædisk viden.3 Denne række 
kompetencer forudsætter teksten hos sin læser. Igen kan vi overføre dette på filmens område og 
konstatere, at tolkningen af en given film bestemt kan være kulturelt betinget. Tænk blot, hvordan 
den calvinistiske skotte ville mod Trier bølgebrydninger. I en tekst som i en film forudsætter vi altså 
en modtager. Modelseeren/læseren opbygges dermed af teksten, og det er netop denne modelseer, 
jeg mener Gemzøe peger på i ovennævnte citat.  
 
Som metasensitiv seer til metafiktion er vi nødt til at aktivere vores modtagelse i flere niveauer. 
Hvis ikke seeren formå dette bryder kommunikationen mellem film og modtager sammen. Vi er så 
at sige nødt til at acceptere filmens illusion, for derefter at acceptere dens nedbrydning. På denne 
måde ser seeren sig selv gå ind i fiktionen på fiktionens præmisser for derefter at acceptere, at 
fiktionen afmonteres.   
Gemzøe markerer første led af forførelsen således: ”Enhver fiktionstilegnelse fordrer en afgørende 
dobbeltbevidsthed: bevidsthed om fiktion som spil, som illusion, og beredvillighed til i et eller 
andet omfang at lade sig forføre, at medleve illusionen.” (Gemzøe, 2001: 19) Når fiktionen – i 
særlig grad i metafiktionen – bevidstgør seeren om fiktionens spilleregler, placeres denne i rummet 
mellem distance og indlevelse.     
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5.2 mellem nærvær og distance 
Læser vi den metafiktive tekst på dens præmisser, opnår vi altså en forståelse som ligger langt 
udenfor fiktionen; men som netop fiktionens illusion er et bindeled til forståelsen af. Nærværet til 
fiktionen opnår seeren gennem en umiddelbar identifikation med – og indlevelse i – fiktionen. 
Distancen er planet for refleksion. Som seer i Triers univers er vi nødt til at placere os i dette 
mellemrum mellem handlingen og fremstillingen. Dette mener jeg dog ikke punkterer nærværet. 
Var dette tilfældet ville seeren være stoppet ved ”Dette er fiktion” og ikke gået videre til ”Se jeg gør 
opmærksom på, at dette er en fiktion!”  
Med Triers hovedpersoner har vi en af muligheden for at bevare vores indlevelse i den reflekterede 
reception. Indlevelsen opnås som nævnt først på handlingens niveau, men da denne punkteres må 
den så at sige flyttes et niveau op. Her markerer karaktererne en refleksivitet som fastholder seeren. 
De gør opmærksom på bruddet med direkte henvendelser til seeren: Når Bess kigger direkte i 
kameraet, og når Grace konstaterer (via Tom), at det hele er en leg. Personerne bevarer således 
fortroligheden med tilskueren, om end denne fortrolighed foregår på et metafiktivt plan. Det hjælper 
os gennem den noget anstrengte tur i Idioternes univers, at Karen siger det, alle seere tænker: 
”Jamen i gør jo nar”, og samtidig markerer denne replik, at der er mere end blot den umiddelbare 
leg at forholde sig til.  
 
Således kunne man mene, at den metasensitive seer opnår en ekstra (parallel) indlevelse, som 
opleves som en distance. En distance til fortællingen, der ophøjer tilskueren til at reflektere over 
illusionens rammer. Når fremstillingen således sættes i fokus, bevares troværdigheden, som en 
troværdighed til hele det metafiktive projekt, som subjektet kan relatere til sin egen verden gennem 
den evigt refleksive spiral: Jeg er, den måde jeg fremstilles på. Således markerer metafiktionen 
seerens dobbeltrolle mellem indlevende tilskueren og aktiv/refleksiv medspiller. 
 
 
 
                                                 
1 Umberto Eco: ”Læserens rolle”, her oversat af Michel Olsen.  
2 Eco, 1981: 186.  
3 Ibid.: 184f. 
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6.0 konklusion  
Lars von Trier er klassens uartige dreng, der vælger at trodse alle regler og formalier. Samtidig 
udmærker denne dreng sig ved at være utrolig bevidst om de konventioner, han bryder med. Von 
Trier kender sin filmhistorie og forsøger ikke at skjule sin inspiration fra pionere som Dreyer, 
Godard og Lynch. Samtidig med at Trier bryder rammerne, opsætter han nye regler for sine 
eksperimenter. Med en insisteren på at forny og reflektere mediet går Trier hele tiden nye veje. 
Måden som Trier skriver sine film med kameraet, særligt den håndholdte stil (som ofte afviser 
regler om kontinuitet, overspring mm.) skinner dog tydeligt igennem som en stil, der afslører 
auteuren bag værket.  
Her er tre Trier film søgt forstået gennem den metafiktive optik. Med denne optik for øjet har vi set, 
hvordan Trier starter med at opbygge en illusion, hvorefter den i samme moment punkteres. Trier 
vægter dog handlingen og fremstillingen lige højt, og visse steder, som med reglerne, der forudsatte 
Idioterne, mimer handling og fremstilling hinanden. Med Trier er refleksionen over fremstillingen 
ikke kun en forudsætning for et yderligere forståelsesniveau, men også et nødvendigt redskab til at 
forstå handlingen. Gennem sin shoving markerer Trier en afstand til fiktionen som samtidig bliver 
indlejret i vores tolkning af det fortalte (telling). Det er tydeligt, at selvom Trier tager afstand fra 
dramaturgiens forudsigelighed, er denne nødvendig for at få budskabet igennem. Et budskab, der 
ofte peger i flere retninger og åbner sig mod den fortolkende seer. 
Film som Breaking the Waves, Idioterne og ikke mindst Dogville er tydelige eksempler på 
metafiktive film. Her understreges fiktionens egenart, hvilket både påvirker form og indhold. Ofte 
motiveres enkelte elementer i filmene på flere niveauer, og som set med Dogville, inddrager Trier 
også virkelighedsplanet, når filmen mimer en prøvesituation, som ellers ikke ville ende som et 
færdigt produkt. Dogville prøver karaktererne af (særligt Grace), afprøver nye måder at forme 
fortællingen på og aktiverer virkelighedsplanet bevidst i sine eksperimenter.  
 
Når illusionen så markant afmonteres af Trier, fordrer dette en seer, der er beredt på at se filmene i 
to tempi. Vi er så at sige nødt til at gå ind i fiktionen på fiktionens præmisser, hvorefter seeren så at 
sige ser sig selv i denne proces. I denne proces reflekteres både handlingen og fremstillingen. 
Gennem en sådan dobbeltlæsning bevidstgøres seeren om fiktionens fiktionalitet og form, hvilket 
aktiverer en medierefleksivitet, som igen sætter et nyt lys på selve handlingen. 
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Jeg vil afslutningsvis understrege, at når indlevelsen bevares trods distanceringen, er det fordi 
seeren går hånd i hånd med karaktererne, hvorved identifikationen bliver en identifikation på 
fiktionens og receptionens samme projekt: selvrefleksiviteten. 
 
7.0 perspektivering 
Mørket sænker sig… Momentet undertegnede har ventet på med længsel. En våd aften i december 
2001, hvor Peter Jacksons udgave af Tolkiens Ringenes Herre har premiere forstås. Jeg er bænket i 
landet bedste biograf med mit følge – kæresten, søsteren og søsterens mand. Universet åbner sig på 
lærredet, det univers jeg har haft i hovedet siden de første læsninger af trilogien. Nu er hele dette 
univers en realitet på det enorme lærred foran mig. Jeg lever mig ind i hvert en frame; forført. Det 
er derfor med nogen forundring, jeg ser på min søster, da hun usikkert læner sig ind mod mig midt i 
kampen mod de første orker. Hende og gemalen er på vej hjem, de gider ”ikke at se på en række 
forvoksede Tele Tubies!”  
Ovenstående anekdote omhandler et centralt element i den fortællende fiktion: indlevelsen. 
Hvordan etablerer filmen denne indlevelse, når vi eksempelvis skal identificere os med Hobitter fra 
en fjern verden, der er sprunget ud af en gammel forfatters fantasi? På samme måde er spørgsmålet 
om indlevelse i metafiktionen særligt interessant. Når nu illusionen punkteres skabes indlevelse på 
et andet niveau. En indlevelse som her er markeret gennem en indlevelse i et fælles projekt: 
selvrefleksionen. Dog afviser distancen ikke den umiddelbare indlevelse, som med anden fiktion 
sker på filmens handlingsplan. Schepelerns termer er givtige for denne diskussion, men jeg mener 
disse kunne udvides med følgende perspektiv. Jeg foreslår en adskillelse af handlingsplanet i to 
underordnede niveauer: den dramaturgisk styrede handling samt den indlejrede handling. Med en 
indlejret handling peger jeg på den parallelle historie, som enhver historie etablerer for at opnå 
indlevelse i karakterernes konflikter. En fiktion er nødt til at pege på en alternativ historie, som 
kunne forløbe, hvis ikke karaktererne var blevet udsat for de overraskende begivenheder. Dette 
niveau kunne være objektet for endnu en behandling.  
Jeg mener, at denne alternative handling for så vidt markeres meget svagt i metafiktionen, hvis ikke 
den helt er udeladt. I Graces historie er den markeret, men Bess synes ikke at være andet end den 
Bess, vi ser på lærredet. Det er i hvert fald ikke historien om den lokale pige, der gør rent i 
menighedens kirke, der aktiverer vores medfølelse. Men hvordan opnås denne så? Nogle af 
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svarerne er markeret her, men perspektiverne, jeg ridser op, peger mod endnu nye læsninger af 
metafiktionen.  
 
Endeligt antager Triers metafiktion filmisk form. Hvordan adskiller denne sig fra litteraturens ditto? 
Man kunne med Barthes perspektiver i artiklen ”Billedets retorik”1 stille skarpt på filmens særegne. 
Endvidere forudsætter denne rapport, at filmens har en udsigelse, som vi direkte kan pege på. 
Denne antagelse kunne problematiseres.  
 
Den metafiktive tekst insisterer på at åbne sig op mod læseren tolkning. Således peges ikke mod en 
endegyldig forståelse, men et net af mulige fortolkninger, som endvidere kan blive grundlag for en 
selvrefleksion. En sådan selvrefleksion trækker mange perspektiver med sig; hermed åbner teksten 
sig mod nye indfaldsvinkler og uberørte områder.  
 
Som tekst åbner denne rapport sig op mod en forståelse af Triers univers. Trier peger som den post-
modernistiske kunst mod andre værker. De interteksttuelle referencer til Dreyer er eksempelvis ikke 
til at overse. Da disse stadig er uforløste var dette en ny måde at behandle Triers univers på. Man 
kunne med fordel undersøge, hvad Trier ønsker at fortælle med disse spor. I den forlængelse kunne 
man med fordel udbrede diskussionen mellem postmodernismen og metafiktion, hvis indbyrdes 
relation synes noget uforløst i denne rapport.   
 
Perspektiverne er mange, og som afgrænset tekst har denne rapport derfor markeret sit fokus ved 
Triers metafiktion. Anden metafiktion kunne behandles med samme optik. Ligesom andre genre 
(hvad med musikvideoen som metafiktiv tekst?) kunne inddrages. Perspektiverne breder sig med 
metafiktionens åbenhed i mange retninger. 
 
 
 
                                                 
1 Barthes In Bent Fausing og Peter Larsen (red.): Visuel kommunikation, Medusa, København, 1980. 
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